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شکر وتقد 


أتقدّم بشكر خاص إلى لينزي مارش وماري ريان؛ فدُونَ مساعدتهما ما تمگنث أبدًا 
من الانتهاء من هذا الكتاب (في هذا العَقد على الأقل). لقد أتاح لي Zaa‏ لينزي وعنايتها 
بالتفاصيل» في عملها معي كمساعدة بحث, الفرصة للتركيز والتغًب على doh‏ قصوري. 
ما ما dias‏ ماري من جهد لا ÁR‏ بثمن في التحرير والتعليق» فقد جعل قراءة المخطوطة 
a a ed‏ مو كنات اکا SN RN‏ 
استمرّث لدي عقودًا. : i‏ 

رک stel‏ ما تلقيثه من تعليقات على مسوّدات المخطوطة من زملائي citatio dt‏ 
وجون كرانتسء وإيلن ألترمات, ومارك فیرناوء وبیل بیتلر» وجارد بيتس» ورون سميث. 
فقد ساعدتني ملاحظاتهم في إجراء تعدیلاتِ على النصء وأمدَّتنى بنظرة dole‏ للأمور 
us Leake‏ فى خاحة dala (23) gall‏ عوك ج iiL Ga Leslie da gana‏ 
تولي العلوم الإنسانية تلك القيمة الكبيرة. ٠‏ 

لقد 5.058 كلية هانوفر Les‏ هائلًا لهذا المشروع. Es‏ 
التطوير بالكلية وعطلاث السبت من مجلس الأمناء أمدّتاني بما احتجله من مال ووقت. 
وقد ii‏ طاقم العمل في مكتبة دوجان (خاصةً باتریشیا لورانسء نا رويالتي» وكين 
جیبسون, ولیلا برادشو) Lew‏ صدر فائقةً Aj)‏ محاولاتي الحصول على المواد التي كنت 
بحاجة Gal]‏ من أجل مكتبتي الصغيرة التي تضم الأفلام ومراجع علم النفس. LAÍ Sof‏ 
أن أشك الشخض - آنا ge‏ الذي کہ أن duis‏ الكلية حر الفشبي ف مسان 
الجامعة؛ فقد أعفاني من الاهتمام بأمر كان سيْشتّت انتباهي» ولربما أَفقَدَنِي صوابي 


السینما وعلم النفس 


كما أعبّر عن امتنانی أيضًا للعديد من الطلاب الذين عملت معهم خاصةً هؤلاء 
ere een‏ ر ale»‏ نفس الأفلام» على مدار الخمسة Úle phe‏ الماضية. فلقد 
اکتشفثُ أن الطلاب هم السبيل الوحيد أمام الأساتذة لإدراك ما هو pgs‏ بحق. 

وأتوجّه بالشكر إلى مجموعة الأساتذة في جامعة ANS‏ خاصة salad‏ بيرني كابلن 
phate glass aly‏ آنکان هذا ghs otl‏ ل © das‏ الدواسات انا tly‏ 
Sias‏ امتنانًا LL‏ للمناخ الفكري الفريد لتلك الجامعة؛ إن احتضنّ العديدَ من الاتجاهات 
الفكرية المختلفة» وأقنعني oly‏ تفسيرات US‏ من الأفلام والتجارب السيكولوجية استنادًا 
إلى التحليل النفسي تنتمي إلى plle‏ واحد. 

أما فريق النشر لدی quls Spb‏ بلاكويل (آندي بيرت» وكارين شیلدء وتوري 
هوليداي)» فكان BS‏ مُرشد لي في ممارسة كانت جديدة de‏ وهي فرصة ail‏ غاليًا. 

esii,‏ بشكر خاص إلى ألفريد ھیتشکوكء مارتن سكورسيزيء وودي «oli‏ جورج 
لوكاس» وإلى كثيرين غيرهم من صُّنَاع السينما الذين أشعلوا AEE‏ بالأفلام في المقام 
الأول. 

وف النهاية» أود أن أعبّر عن امتناني لأسرتي GIU‏ من سَعَة صدر تجاه شرودي 
واضمحلال طاقتي. als‏ أنْ Gay Gaal‏ أطول معهم الآن؛ نمرح Lays‏ نشاهد بعض 
الأفلام as)‏ من مجرد الكتابة عنها). 


الفصل الأول 


مقدمة: الجوانب المتعددة لعلم النفس 
والأوجه الكثيرة للأفلام 


الأقلام — شأنها شأن US‏ الفنون — مشبّعة بالعقل البشري؛ فهي من صُنع البشرء 
Lal sas‏ بشریةء ويشاهدها جمهور من البشر. إنها USS‏ فنيٌ مفعم بالحيوية 
البالغة» يستخدم صورًا متحرّكة BLE)‏ وأصوانًا نابضة بالحياةء للربط بين e S‏ السينما 
والجمهور عبر شريط السيلولويد والحواس. 

إليك القصة التالية: ' ولد مارتن سكورسيزي في a.‏ فلاشنج بنيويورك عام ie EY‏ 
ونشأ في Ge‏ ليتيل إيتالي (الحي الإيطالي) ذي الطبيعة القاسية بأقصى جنوب مانهاتن. 
ونتيجة لمعاناته من مرض gull‏ لم يكن يستطيع أن يلعب مثل بقية الأطفال» فكان 
JS (QA‏ وقته في مشاهدة الأفلام في منزله؛ حيث حَمَاه ذلك إلى Sm‏ ما من شوارع 
نيويورك سيتي الوضیعةء لكنه أورثه شعورًا بالوخدة والعُزْلة. وقد انغمس في المذهب 
الكاثوليكى "0۷۷۷۰۷۷۷۷۷۷۷٣‏ 
بجامعة نيويورك. 

وبحلول منتصف السبعينيات» أصبح سكورسيزي laly‏ من شباب المخرجين 
الطموحين JI)‏ جانب آرثر بن» وفرانسيس فورد كوبولاء وستيفن سبيلبرج وآخرین)ء 
الذين كانوا يُحدثون ثورة في هوليوود آنذاك. By‏ عام ۱۹۷١‏ م» أخرج فيلم «سائق التاكسي» 
(تاكسي درايفر) الذي يدور حول سائق تاكسي مضطرب Gable‏ بُدعی ترافيس «Sas‏ 
يقع في dnb‏ شوارع نيويورك سيتي الُزْعِجة. وقد قام الممثل روبرت دي نيرو ببطولة 
الفيلم» edad‏ صراعاتِ ترافيس الداخلية النفسية واقعيّة رائعة. 


شکل )-\: روبرت دي نيرو à‏ دور ترافیس بیکل 3 ali‏ «سائق التاكسي» 1۹۷71 (حقوق 
النشر محفوظة لأرشيف إيه إف /آلمي). 
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كان «سائق التاكسي» Glas}‏ راكذا eee‏ والصور الُربكةء والتقنيات 
جج ہل جس سد ہت ء بطیئة 


قاصرة Gal)‏ دورّها FN‏ وو الشود Yo‏ وجه الخصوص Use‏ للغاية, 
حتى إن ن جمعية الفيلم الأمريكي Spal‏ على أن zs‏ سكورسيزي لون الدم؛ كي لا يصدّف 


الفيلم ضمن فكه à‏ «للكيار فقط». 


شكل poll :-١‏ مارتن سكورسيزي dud‏ مسدّسًا في موقع تصوير فيلم «سائق 
التاكسي» (حقوق النشر محفوظة لشابيرو/ كورييس). 


بالرغم من أن موضوع الفیلم asl, Aas òl os dal‏ تجاريء فقد EN‏ نجاحًا 
Thal aging Sas‏ جماهيريًا كبيرًا. وقد انقسمث ردود أقعال الجمھور؛ |3 زعم بعض 
المشاهدين أن الفيلم ليس فقط مبهرًا على المستوى التقنیء لكنه أيضًا sáa‏ رحلة 
تطهيرية من الغوص داخل النفس المجروحةء سواء نقوس الأشخاص أو أمريكا ڈاتھا: 
بينما رأى آخرون الفيلم على أنه استغلالی Lads‏ على المستوى الأخلاقي؛ فالمشهد الذي 


NY 


السينما وعلم النفس 


شكل TH)‏ جون هينكي الابن» الذي حاول اغتيال allis;‏ ريجان عام AA‏ واقفا أمام 
البيت الأبيض (حقوق النشر محفوظة لبيتمان / كوربيس). 


biG‏ فيه ترافيس - وهو عاري الصدر لكنه مدجٌج بعدد كبير من المسدسات والأجربة 
— إلى Lady SGU‏ بنبرة تهديد: «هل تخاطبني؟» أصبح جزءًا من اللغة المتداولة. 

في عام ١/11م,‏ شاهد أحد المتفرّجين - ويدعَى جون هينكي الابن — الفيلم Vo‏ 
مرة في إحدى دُور العرض iaaii‏ للعروض القديمة. وقد أوحى له الفيلم Jes‏ 
الركيس ريجان كي uad‏ اهتمام جودي قوسار التي كان ن هينكلي مهؤوسًا بها Gable‏ 
Seb‏ محاولة الاغتيال بِالقَضَّلء لكنّها أسفرث عن إصابة ريجان alls‏ ناري وإصابة عدد 
as‏ من الأقواد بجروح خطيرة؛ من بينهم جيمس برادي» السكرتير الصحفي لریجانء 
الذي أصيب بالشكل بقيةٌ حياته. شُخُصت حالة هينكلي على أنها فصام ارتیابي, وتمّثْ 
Šó‏ استنادًا إلى إصابته بالجنون. وقد أصبحث تلك الواقعة جزءًا من الجدل GLE‏ 
حول الدفع بالجنونء والحدٌ من انتشار الأسلحةء 9559 وسائل الإعلام في المجتمع. 
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AST La aas‏ من alil Jia f ile ctl‏ :وأساقةة العابسات سرن 
كثيرًا بفيلم «سائق التاكسي» للتدليل على أهمية أشياء كثيرة على اختلاف أنواعها؛ کالروح 
الثقافية السغیتیات+ وتشویہ الحقيقة في الصور التي تقدَّمها وسائل الإعلام» وطبيعة 
التفكير الارتیابیء وهكذا. 

ài ll oS kal كان لق‎ DS gb ath edly! go E الف‎ ale oul 
الشخصية لسكورسيزي المتأصّلة في بيئة اجتماعية قاسية مع مواهبه وهواجسه الفردية.‎ 
فتيمات الخطيئةء والمعاناةء والعدوانيةء والخلاص تتجلى في أفلام مثل «سائق التاكسي»»‎ 
7 في اختيار زوايا الكاميرا ونظام الألوان. وإدراكًا‎ LAÍ ليس في القصة فحسب» لکن‎ 
بأن للفن علاقة مع العالّم الموجود خارج دار العرض, أثنى بعض المشاهدين على الفيلم؛‎ 
تجسيدًا استبصاريًا للجنون والعفن الثقافيء بينما وجده البعض الآخر مُزْعِجًاء‎ eli إذ‎ 
وعبّروا عن قلقهم مما يبعثه من رسائل. كذلك اتخذه أحد المشاهدين العْصّابيين نموذجًا‎ 
ele» بعنوان‎ SIS GES في اغتيال الرئيس. وباستطاعة المرء أن يتخيّل بسهولة‎ (dias 
نفس سائق التاكسي».‎ 

لعل السؤال الأكثر LAS‏ هو: ما الجانب الذي لا gles‏ بعلم النفس في هذه القصة؟ 
هناك عناصر يُمكن ela‏ عن دائرة ele‏ النفس؛ ربما الاستخدام «التقني» للَقطات التتبّع 
أو السمات «التاريخية» لأمريكا في السبعینیات بَيْدَ أن هذه التمييزات تنهار لو فگرتَ فيها 
أكثر مما ينبغي. ففي كل الأحوالء تشكّل لقطات الكاميرا الأساس الذي تقوم عليه التجربة 
الإدراكية للجمهور. وتاريخ السبعينيات مجسّد في شخصيات مثل ترافيسء وفتًانین مثل 
سكورسيزيء وأفراد من الجمهور مثل هينكلي. فما إِنْ تبداً في البحث عنه» حتى لا يكون 
باستطاعتك الهرب من ele‏ النفس في الأفلام. ريما كانت هناك طرق أخرى للحديث عن 
الأفلام دون تسليط الضوء على العناصر السیکولوجیةء لكن بصفتي متخصصًا في ele‏ 
الشس ad‏ متاكذا عق cell cual‏ قد يفل d aia oai Gl‏ ذلك 


)١(‏ أهداف الكتاب 


الفرضية الأساسية التي يقوم عليها هذا الكتاب هي أن جميع الأفلام مُفعَمة بالعناصر 
السيكولوجيةء وزاخرة بالدراما الإنسانية التی تمَّ Lolo‏ من العديد من الزوايا المختلفة. 
liad Uys a ey‏ لمان ale go SIS of‏ الکن الس و القن الي Sab‏ 295 
في اللحظة التاريخية نفسها تقريبًا التى ظهرث فيها السینما؛ نهاية القرن التاسع عشر.* 


\o 


السینما وعلم النفس 


وم لاض أن الکائی ati‏ لكل Sa‏ علد الس السعا Spall ge‏ ن التالي وما بعده کان 
also ad Ale‏ كت( اكسار T‏ تخي كان هناك العدين مخ الكاسياف الى مخ فيها 
slale‏ النفس بأبصارهم نحو السینماء مثلما كان هناك العديد من الأوقات التي شّخّصَتْ 
يها الها gad Lo nas‏ علماء الى ٠‏ وها الكتاب يقد م له من هذا التشافر الشاحن 
بين ple‏ النفس والسينما. 

ما من سبيل لتقديم خلاصة ولو موجّزة لكل الأعمال التي تناولت ele‏ النفس في 
الأفلام ق کتات oly‏ فححة'القذْر القام من ذراسات وتخلیلات وتعليقات هال بحق 
dali oly GUS Gaal A‏ يل ALIS Aaa‏ قفي ple‏ 1۹15م وضع Qs ang‏ 
أبرز slale‏ النفس الأوائل W)‏ یزال الأكثر برورًا في الوقت الحالي)» هوجو مونستربرج» 
GUS‏ بعذوان Lao pulls‏ المنيتماتية: Gali‏ سدكولوجية» Shag‏ ذلك الک شهدت AN‏ 
Lal ull‏ :توسعا Salas‏ عل مدان الین وكا بهذا کن النظى aul]‏ باعتا Sls‏ 
إلى «المكتبة الدولية لعلم النفس والسینماء الأسطورية؛ إذ يُساعد في التعرّف إلى أقسامها 
المختلفة ولّفت الانتباه إلى بعض الأعمال الأكثر إثارةً للاهتمام. 

سأسعى في هذا الكتاب إلى تغطية نطاق واسع من الحقول البحثیة المتنوّعة. وبحسب 
علميء لم يحاول Gi‏ کتاب SÁT‏ أن یضمٌ بين dis‏ مثل هذا العدد الكبير من SLE‏ 
المتباينة. فهو يتناوّل US‏ شيء؛ بدایةً من التحليل النفسي الفرويدي لھیتشکوك, إلى الشعبية 
الكارقة انان يميت RARE‏ السلوك العدواني تجاه MALLU‏ بوبو المستوحى من أفلام 
الأطفال. في ظل الوَفْرة الهائلة التي Wigs‏ دراسات الأقلامء فإنها oles‏ إلى أقسام 
أكثر من ذي قَبْل؛ فمعظم الكتب الصادرة ois‏ التي تتناول QUAS‏ متعلّقة بعلم النفس 
والسينماء bid‏ على الأرجح Lai‏ واحدًا أى فصلين اثنين من الفصول التي يحتويها هذا 
ET GL otis‏ أن slate! de old‏ ھا هذا الكتان تين ABL SLI‏ واه 
Chal‏ بدقة القضايا الأساسية, وأقدّم أمثلة سینمائیة سد وفي کل الحالاتء Y‏ تهدف 
تلك النظرة الشاملة إلى أن تكون نهائية وقطعية؛ فهي تتوخَّىء بدل ذلك تقدیم بعض 
المفاتيح التي تساعد في إجراء المزيد من البحث والاستقصاء. 

يتوجّه هذا الكتاب في المقام الأول إلى جمهور sli‏ قوامّه الطلاب وغير التخصصین من 
عشاق g Gali‏ أى ale‏ الخقس dig!‏ تھی يخلى Gaus‏ مخ الضظلحات dio annali‏ 
الات ای ud E‏ لمكا ais Breet] SEREN GER‏ دف PESE‏ 
إن جميع التقاليد البحثية التي يناقشها هذا الكتاب تضرب بجذورها في ظواهر إنسانية 


M 
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جوهرية ذات صلة بالسينماء فضلًا عن كونها js‏ فضول الكثير من الناس. وتتمثل 
مُهمّتي في استجلاء تلك النقاطء التي تَحظّی بافتتان واسع الَدَىء للجمهور العريض. 
والكتاب» علاوةً على ذلك» قد يكون ذا 001 ube ev‏ على جوانب معيّنة من 
علم نفس الأفلام. فمن خلال sié‏ صلات بين مجالات بحثية متنوٌعةء يتم اقتراح مسارات 
بديلة للبحث قد تحمل بعض الإرشادات حتى للمتخصصين. dag‏ في نهاية المطافء هو 
مساعدة أكبر sue‏ ممكن من الناس على تذوق الأفلام معنا على نحو أكثر اكتمالًا. 

cis als الوق جرد ذلك‎ del os dis اسس‎ E SST aad 
أقوم بها مرتین أسبوعيًا إلى دار العرض الكثيبة‎ Eis للسینما. فمنذ تلك الرحلات التي‎ 
التي نشأت عليهاء وقعت في غرام‎ SUL الأمريكية‎ gs adi الكائنة في لحف انا‎ 
السينما. وعند عودتي إلى الولايات المتحدة وأنا في العاشرة من عمري تقريبًاء اکتشفت‎ 
By مشاهدة عدد كبير من الأفلام.‎ dabi أعاجيب ثورة الكَيْل المتنامية باطّرادء والتی‎ 
ومحلات تأجير شرائط الفيديو جزءًا‎ Basi سنوات مراهقتيء شگلت الرحلات إلى دار‎ 
أحب كل أنواع الأقلام‎ Ef أساسهًا من حياتي الاجتماعية وأوقات اختلائي بنفسي. وتعلّمتُ‎ 
على‎ ai الأمريكية والأجنبيةء الجماهيرية والفنیةہ الجديدة والقديمة — بَيْدَ أنني‎ - 
alten والکومیدیا الساخرة‎ ale 43 ss نحو خاص بهيتشكوك» وأفلام التشويق‎ 

لقح کاق بهذا Dabo ciel]‏ مغ ا e adl‏ الخختيازاك "الدواسية 
عند التحاقي بالكلية. وباعتباري طالبًا في جامعة ميامي (أوهايو)» ple 5 A3‏ النفس 
edi i ausis‏ داز Aero ioe ee halal‏ کلت انت 
الأفلام لمجلة الكلية. 0 یی قدو طلاب الكلية مع مشاهد العنف في 
op LI‏ واستخدمت فيها فيل «القطيفة الزرقاءة sb)‏ فيلقت) الذي كان يعرف sis‏ في 
دُور السينماء كمحفز أساسي. 

وفيما SAS! day‏ أن Ri‏ مشروع تخرٌجي في جامعة كلارك» في ورسسترء 
Lose ie todas Lala‏ القريدة d‏ كاري عنم النفس الأمريكي؛ إذ شارك في 
تأسيسها elle‏ النفس الأمريكي الرائد الشهير جي ستانلي هول» كما حظيّتْ بشرف 
أنها المكان الوحيد في أمريكا على الإطلاق الذي sias‏ فيه فرويد.” كذلك SG‏ الطابع 
الفكري للجامعة Sl‏ عميقًا بعد أن استقرٌ فيها هاينس فیرنرہ المتخصّص في علم النفس 
التطوريء بعد فراره من ألمانيا النازية. Gel‏ هاينس أن «التطور» هو «مفهوم» موجّه 


۷ 


السینما وعلم النفس 


يأخذ في الاعتبار Òf Aas‏ يُحرز البشرٌ ks‏ باتجاه نقطة نهائية متخيّلة (مثل oeil‏ 
التسامىء» coa gill‏ السعادةء إلخ). وقد Siad‏ مقاريته بكونها ASÍ‏ انفتاحًا على التفكير 
ا ااا SAG‏ الگی مق فار Metal‏ فى علم اتی اترک 
حيث Gaon‏ أعماله بطبيعة الحال بين التطور عند الأطفالء وعلم الإنسان» وعلم النفس 
الإکلینیکی والفلسفة.“ كانت تلك الروح الطليقة في أؤج ازدهارها أثناء دراستی بالكلية 
في التسعينيات» حين تدرّبتُ كعالم نفس إكلينيكيء لکن هذا لم يمنعني من الانهماك في 
مطالعة فروع أخرى من ale‏ النفس (مثل ale‏ النفس التطوريء وعلم النفس الثقافيء 
وعلم النفس السرديء وعلم النفس العصبي)ء ai‏ عن is‏ بمجالات بحثية متداخلة 
co Ls bein‏ سكل dab aD caca]‏ والدراسات a‏ اتکی االطاف «الحضول 
تقريبًا على تعليم جامعي ليبرالي كلاسيكي. ds‏ ظل هذا المناخ الخصبء واصلتٌ متابعة 
اهتعاماتي d‏ مجال ple‏ نفس Sen‏ - 

عندما حان وقت الانخراط في الحياة العمليةء انجذبت بطبيعة الحال إلى كليات 
العلوم الإنسانية. فهذه النوعية من الكليات (الصغيرة (Bale‏ تتبع منهجًا في التعليم يتميّز 
بالشمولية وتعدّد الاختصاصاتء وتسعی إلى تعليم طلابها مهارات ذهنية أساسية؛ مثل 
الكتابة» والتفكير النقدي» والقدرة على المشاركة في حوار عقلاني. GIL Yack‏ أستاذًا في 
قسم ele‏ النفس بكلية هانوفر في ولاية إنديانا منذ ile ٥١‏ حيث أقوم بتدريس مقرّرات 
ذات Ste‏ إكلينيكي؛ مثل الاضطرابات السلوكية والاستشارة والعلاج النفسي» بالإضافة 
إلى مقرّرات محيّبة إل مثل علم نفس الأفلام. كما أنني أمارس ple LET‏ النفس الإكلينيكي 
atis Sears‏ 

ساعدني العمل بالتدريس في كلية للعلوم الإنسانية في الإعداد لكتابة هذا النص؛ فقد 
Son PELA‏ عن EESTI‏ 
صغیرةء ومناقشة الأفكار في حلقات دراسیةء والجلوس مع الطلاب وهم يعملون في 
مشروعات مستقلّة. وكثيرًا ما كنت أستعين بالسینماء والموسيقىء وغيرهما من الوسائل 
الرمزية کوسائل تعليمية. وطلابی إجمالًا أفراد أذكياءُ لدَيْهم Se‏ استطلاعء لكنهم لا 
يُشاركون أساتذتهم اللغة تفسّھا على الدوام: ربما كان هذا شیا filas‏ فعندما يقضي الرء 
Gà;‏ أطول Los‏ ينبغي بصحبة «خبراء» آخَّرينء يكون من السهل أن 95% بين المصطلحات 
والتفاضيل لاعت کی eR‏ الأساسية التى ل (Sadi aul algas‏ وه 
ناخية أخرى» das‏ الطاب الجاضیین إلى LAN obo‏ الأسناسية الٹی لا تكو ساذجة 


۸ 


مقدمة: الجوانب المتعدّدة لعلم النفس والأوجّه الكثيرة للأفلام 


مطلقاء وإنما كثيرًا ما تتوجّه إلى صلب الموضوع. وأريد لكتابنا هذا أن Jib K‏ على 
صلب !£53 j‏ 

مشلت نوعية الدراسة المتوقعة في كلية للعلوم الإنسانية مزيّة في عملية تأليف هذا 
الكتاب. ففي بعض glad‏ يُشار إلى كليات العلوم الإنسانية على أنها «كليات تدريس»» 
مما يدل على القيمة الرفيعة التي تُسبغها تلك المؤسسات على التدريس وتعليم الطلاب. 
فالأساتذة في معظم تلك الکلیات لا APA‏ بمنطق «النشر أو الهلاك» الذي يسم قسمًا 
us‏ من التعليم المعاصر. ورغم أنني نشرث أعمالًا في مجال ale‏ النفس والسينماء إلا 
أنني كان Gál‏ مطلق الحرية للقيام بأبحاث حول قدرات الحفظ عند الطلابء وحتى عن 
موسيقى بوب دیلان۔" 

وفي المقابل» أصبح الكثير من الأكاديميين المعاصرين شديدي التخصصء لدرجة 
أن الباحثين كثيرًا ما يعملون في مجالات بحثية فرعية ذات أقسام فرعیةء لا تسمح إلا 
بالحد الأدنى من التواصّل مع الأفراد من خارج تخصّصهمء حتى oill‏ منهم إلى المجال 
البحثي ذاته. Lol‏ فلسفة العلوم الإنسانية الُْطبّقة على الدراسةء فتتطلّب gis‏ تكامليًا 
متعدّد الاختصاصات. ومن هناء يضم هذا الكتاب نطاقا Kias Luly‏ لتغطية العديد 
من التقسيمات الفكرية الراهنةء ونتيجة لذلك سيكون - كما نأمل — حافرًا للقرّاء الذين 
يتمتعون بانفتاح عقلي JS Aig‏ ما gado‏ السينما وعلم النفس. 


(Y)‏ القصة والترفيه والفن في الأفلام 


ومع ذلكء هناك بعض الغموض حول الهوامش التي قد had‏ ارتباگا في بعض الأحيان. 
من هناء Gaug‏ لتضييق نطاق البحث سوف أركّز على الأفلام dss pully‏ السينمائية 


a, 3 


de gical‏ لأهداف فنية / ترفيهية». بعض هذه المصطلحات يستحق أن نتفخّصه. 
الأفلام السردية: معظم الأفلام التي سنناقشها يروي قصصًا لها بدایةء ووسطء ونهاية. 
بعض تلك الحكايات بسيطء وبعضها الآخر معقد. بعضها يروي قصصّه بطريقة 
مباشرة die‏ بينما بعضها الآخر يستخدم تقنیة الفلاش باك (مثل «تيتانيك»)ء أو 
الغموض المتعمّد (دوني دارکو) أو متواليات زمنية مُريكة Jis)‏ «خيال رخيص» 
(بالب فيكشن)). ومن حين ET‏ فإن فيلمًا تجريبيًا مثل «كويانيسكاتسي»» الذي يكاد 


| 
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أن يستغني GLS‏ عن القصة لصالح التركيز على حركات» وأشكالء وألوان مجردة 
as‏ له جمهورًاء لكنَّ هذا Sel‏ نادر الحدوث. ومن هناء سأفترض, بوجه ale‏ أن هناك 
uh‏ في البذية السردية ed‏ الناس pul‏ على نحو خاص. 
معظم الأفلام التجارية تروي قصصًا خيالية؛ فهي لا تزعم أنھا تعرض الأحداث 
كما iai,‏ بالفعل. وحتى تلك الأفلام التي تتناول سير أشخاص وتجاهد في سبيل 
الدقة التاریخیةء يتم فهمُها بوصفها «إعادة تجسيد» لأحداث ماضية. والأفلام الوثائقية 
استثناء من ذلك؛ لأنها 5 تستهدف تقديم ib‏ حقیقیین وأحداث حقيقية. لکن, في معظم 
الأحوالء تصاغ تلك الأفلام بحيث تروي as‏ عن شخصء أو حدث, أو ظاهرة ما. فلقد 
ais‏ عق eel‏ الأفلام الوثائقية ہما يتجاوز البرامج الإخبارية التليفزيونية و«قناة 
هيستوري» لتشمل أفلامًا حققت نجاحًا كبيرًا؛ مثل «فهرنهايت ۹/۱۱ءء و«مسيرة 
eui‏ (مارش أوف ذا بینجوینز)ء و«في انتظار سوبرمان» (ويتنج فور سوبرمان). 
ورغم أن القصص الوثائقية تتمتع بسمات سيكولوجية مختلفة نوعًا ماء فإن بؤرة 
اهتمام هذا الكتاب هي الأفلام الروائية. والأفلام التجارية الطويلة هي» على وجه 
التهزين: bas‏ افتماس tour lh‏ :ذلك لا plane‏ الناس لجس egal‏ القرصة Bat‏ 
exl‏ القضيزة gf‏ أفلام الهواة Uses‏ جنتطامة 7 
الأفلام السينمائية: قبل الخمسینیاتء كانت جميع الأفلام gid‏ بهدف عرضها على 
شاشة دار عرض لجمهور E‏ ومنذ ذلك الجین, أصبحت الأفلام التي gS‏ لكي 
تُعرّض في دور العرض piss‏ في Rhe‏ مختلفة على شاشات التليفزيون» وشرائط 
الفیدیو وأقراص «ss à Gall‏ وأقراص اليلق رايء وأجهزة الكمبيوترء إلخ. واليوم؛ 
هناك العديد من الأعمال السردیة المرئية ads‏ إنتاجُها abono eos dig‏ 
شاشة السینما (مثل السلسلات القصيرة (ست كوم) التي eS‏ للعرض التليفزيوني أو 
للتوزیع على أقراص دي في دي). وثمة الكثير من السمات النفسية المشتركة بين الفيلم 
والوسائط المرئية الأخرى. ومن هناء shay‏ بعض الباحثين موضوع دراستهم GL‏ 
دالوسائطء وليس «الفيلم» ولا «التليفزيون». بَيْدَ أن الأفلام السينمائية تتمتّع بتاريخ 
ومكانة خاصةء مقارنةٌ بالوسائط المرئية الأخرى التي تحمل سمات سيكولوجية فريدة. 
وبينما سأشير من حين لآخر إلى التليفزيون وغيره من أشكال الثقافة الجماهيرية؛ فإنني 
أميل أكثر إلى الأمثلة المأخوذة من الأفلام السينمائية. 
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الأهداف الفنية / الترفيهية: تحتوي جميع أشكال الترفيه على خصائص فنیةء LS‏ 
تحتوي جميع الفنون على خصائص ترفيهية. dads‏ مصطلح «الترفيه» إلى الإشارة 
Ga‏ إلى أن الناس يَسعَؤْن إلى الشيء لأنه مُمْتِع. من المفترض أيضًا أن sos‏ الناس 
date‏ ما في تجاربهم الفنیةہ Wy‏ فإنهم على الأرجح لن Gis‏ إليها مرة بعد أخرى. 
فالمشاهدون الذين يزعمون أنهم يشاهدون الأفلام لقيمتها الجمالية «فقط»» وليس 
لأنهم يستمتعون بهاء إنما هم منغمسون في طقس مازوخي بعيدًا تمامًا عن الشغف 
الواضح لعشاق أفلام IS‏ من pul‏ ساندلر وإنجمار پرجمان (وبالطبع, فإن فرويد 
كان سيذهب إلى أن ذوّاقة الجمال ا مازوخیین يجدون dade‏ غير واعية في مشاهدتهم 
الطقوسية تلك على كل حال). 

يركز هذا الكتاب اهتمامه على تشكيلة واسعة من الأفلام؛ من الأفلام ذات القيمة 
الفنية الرفيعةء إلى تُفایات الثقافة الرديئة» وكل ما بينهما. فمصطلح «فن» يَميل إلى 

الإأشارة uos‏ إل أن ينا ها ينملك diss‏ خاضة كول Gye tools GUE C at‏ 

أن هذه الصفة قد تكون متوافرة في أكثر أفلام هوليوود ترفيهًا؛ مثل «حرب النجوم» 

(ستار 55(« و«كازابلانكا»» و«ساحر أوز» (ذا ویزارد أوف أوز). إِنَّ مسألة تحديد إن 

كان فيلم ما biah) Ga ias‏ على التفكير) أم ترفيهًا (بمعنى ممتع) هي مسألة لها علاقة 
cles‏ القن المخلفة: روک أن تختلك. باختلاف petii ll pla ple Lips‏ 
الشكلية «e lal]‏ و/أى موقف الجمهور وسياق المشاهدة. فبعض الأفلام قد تكون أكثر 
تعقيدًاء وأوسع Lal‏ وأشد تأثيرًا من حيث إمكانياتها الفنيةء ks‏ أن مثل تلك المزاعم 
تتعلّق بالفن الجيّد في مقابل الفن الرديء؛ وليس إن كان شيء ما Éi‏ أم لا. 


(Y)‏ استخدامات .855 لعلم النفس 


يميل كثير من الناس Gee‏ لم يحصلوا على دراسات أكاديمية في ele‏ النفس إلى الربط بين 
ale»‏ النفس» وأقكار سيجموند فرويد (الأحلام واللاوعي» على سبيل «(JEM‏ أو بينه وبين 
ele‏ النفس الإكلينيكي بوجه أعم (الاستشارات والاضطرابات النفسیةء على سبيل (JEM‏ 
وتلك الارتباطات لها أهمية, لكنها ضيّقة الأفق؛ ذلك لن ele‏ النفس يغطَّى ele LA‏ النفس 
العصبي (النشاط الكيميائي للمخ)ء وعلم النفس الاجتماعي (سلوك الناس في الحشود)ء 
والإحساس والإدراك (طرائق عمل العين الداخلية)» KU‏ (محاكاة أفعال الآخرين)» 


YN 
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والإدراك المعرفي (الذاکرة)ء والعديد من ا مجالات والاختصاصات الفرعية الأخرى. أضفْ 
إلى ذلك أن علم النفس يتقاطّع مع اختصاصات أخرى في العلوم الاجتماعية؛ مثل علم 
الاجتماعء وعلم الإنسان, والاتصال. My‏ البشر كائنات بيولوجيةء فثمة صلة تاريخية قوية 
بين ale‏ النفس وعلم الأحياء. وأخیراء فإن علماء النفس كثيرًا ما يهتمُون بالمواضيع نفسها 
— العلاقات الاجتماعية» ونتاج الخیالء والطبيعة البشرية — التي aig‏ بها الباحثون في 
العلوم الإنسانية؛ مثل الفلسفة والنقد الأدبي. ١‏ 

إن ele‏ النفس Gay Yla‏ بلا شك» Gly‏ أتناوله بطريقة أكثر رحابة حتى من 
معظم slale‏ النفس؛ Gl‏ أنظر إليه ببساطة باعتباره دراسةً للفكر والفعل» مع التركيز 
على البشر. وهذا التعريف لا يختلف كثيرًا عن تلك التعريفات الموجودة في أغلب كتب ele‏ 
النفس الدراسية.* بَيْد أن تلك الكتب تتضمّن Bale‏ تنبيهات حول كيف أن دراسة الفكر 
والفعل ينبغي أن تلتزم بمنهج معيّن لكي تُصنّف كعلم نفس؛ فثمة «منهج معيّن» يجب 
اتباعه.* وتلك العناية ب «المنهج» dogs‏ بالنسبة إلى مؤْلّفي الكتب الدراسية للتمييز بين 
غلم التقمن odiis e‏ ومين عا تطلی عليه cy Siler‏ القن eese (SI‏ يكلم codd‏ 
الشعبى». كما as‏ أيضًا في التمييز بين علم النفس والاختصاصات الأكاديمية ذات 
La)‏ ان de oio‏ ارامات 

يتبع هذا الكتاب ilia‏ «إنسانية» iai)‏ إلى العلوم الإنسانية) في تناوله 
ما نعنيه بعلم النفس. فعلى امتداد هذه الصفحاتء سنجد VS‏ من ale‏ النفس 
التجريبيء وعلم النفس GE‏ والتحليل النفسي الفرويديء والاتصال الجماهيريء والنقد 
السينمائي / الأدبي (فضلًا عن أجزاء من الفلسفةء ales‏ الأعصابء وعلم النفس الشعبي) 
موجودة جميعها Gis‏ إلى جنب وممتزجة بعضها ببعض. أحد نماذجي في هذا الصدد 
هو مالكوم جلادويل وكتاباه «غمضة» )0+ (Vo‏ و«المتميزون» (V+ +A)‏ اللذان تصدّرا 
قوائم KI‏ الأكثر مبيعًا. فجلادويل؛ في اعتقادي هو أحد أكثر المعلّقين على الظواهر 
الاجتماعية والسيكولوجية إثارةً للاهتمام في siall‏ الماضي. فخلفيّته الصحفيّة حرّرته من 
الالتزام التخصّصي الصارم وأتاحث «d‏ في سياق تطوير أفکارہہ أن يّمزج Gods‏ بين 
ele‏ الأعصاب» والتجارب» والدراسات الديموغرافية» ودراسات الحالة التي تنتمي للزمن 
ا 

,1 على تلك الميول التقسيمية لدى الأكاديميين المعاصرين» دعا روبرت ستيرنيرج 
ومعاونوہ إلى ele»‏ نفس ge «dss‏ بين اختصاصات واختصاصات فرعية متنوعة 
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ومرتبطة ببعضها من خلال التركيز على «ظواهر معيّنة محل اهتمام»» وليس ببساطة 
رسم خطوط فاصلة استنادًا إلى مناهج وتقاليد تاريخية مختلفة.'' وهذا الکتاب استَلَهَّم 
تلك الروح lI‏ 835 إذ إنه معني بدراسة الناس «في» الأفلامء والناس الذين «يصنعون» 
الأفلامء والناس الذين «يشاهدون» الأفلام؛ تلك هى الظواهر التی aga‏ بها. وقد Adsl‏ 
التطرّق إلى كل التقاليد البحثية التى Anal‏ بتلك الظواهرء على الأقل في عجالة. بَيْد أن 
العديد من تلك القازبات: لسوء الحظ؛ تطوّر بمعزل نسبي بعضه عن بعض على مدار 
فترة زمنية طويلة. وعندما كان يحدث اتصال فيما بينهاء كان يتسم بالعدائیة في بعض 
الأحيان. وإنني آمُل أن أتمگنء من خلال ربطها بعضها ببعض, من تسهيل shal‏ حوار 
تأَخُر كثيرًا بين تلك المنظورات والمناهج التي جرى في السابق الفصل بينها. 

ليست جميع المناهج متطابقة ولا متساوية في تحقيق أهداف بعينها. فبعضها قد 
يكون قائمًا على مجرد لغو ولا يؤدي إلى شيء. ومع ذلكء بإمكاننا أن نفترض باطمئنان 
أن جميع المناهج التى استخدمها باحثون أذكياء عمیقو التفكير على مدار سنوات عديدة 
لها cull‏ متطتی لی تی هذا Gil‏ لا توي إلى أخطاء هل الطلان لكنه يوحن Bods‏ 
أن ye — deb‏ الأرجح ‏ أسامًا alus‏ مُا «للمتامج d‏ جتونها» 

جميع المناهج تتيح لنا رؤية بعض الأشياء لكنها تَحُول دون رؤية أشياء أخرى. 
Gai‏ مثال الفلكي الذي يستخدم تلیسکھبًا قويًا يُمكّنه من رؤية المجرّات البعيدة Ás‏ 
التي لا يمكن رؤیٹُھا بالعين المجرّدة مما يساعده على تقديم إسهامات هائلة في مجال 
المعرفة. لکن باستخدام منهج واحدہ JES‏ هناك أجزاء عديدة من الواقع قد يكون العالم 
غافلًا عنها؛ فهو ليس فقط غافلًا عن أجزاء من المجرّة لم يُصوّب التليسكوب نحوها في 
لحظة بعينهاء لكنه غافل حتى عن أفعال تحدث في الغرفة نفسها؛ مثل زوجته التي تسير 
خلفه. Gls‏ هو أرادَ أن Lala‏ ويّفهّمهاء ینبغی أن ننصحه BE NA ela iul‏ 

0 ا ا 
على العلاقة بين الأفلام السینمائیة والأفعال البشرية. ویشمل ذلك NER‏ تقع في صميم 
اهتمام ale‏ النفس بوصفه اختصاصًا Ye) Gale‏ سبیل المثال: التجارب المعملية التي يتم 
فيها التحكّم بالعوامل وتنويعها بحرص)ء بالإضافة أيضًا إلى مناهج أقرب إلى ele‏ النفس 
بوصفه اختصاصًا إكلينيكيًا Ye)‏ سبیل المثال: دراسة حالة يتم من خلالها استخدام 
الفيلم في علاج نفسي يعتمد على الاستبصار)ء والإنسانيات Yo)‏ سبيل المثال: تأويل فيلم 
انطلاقا من نظرية علائقية (Ñ pis‏ وستتم مناقشة US‏ واحد من هذه المناهج من حيث 
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السینما وعلم النفس 


مزاياه (ما الذي يُخبرنا به) وحدوده Le)‏ الذي لا يُخبرنا به). فالاختصاصات التي قد 
تظهر في البداية على أنها مختلفة وتؤدي إلى نتائج متناقضةء قد يتكشّف في النهاية أنها 
محض اختصاصات مختلفة تنظر لجوانب مختلفة من الواقع نفسه. هذه المقاربة للمنهج 
هي في آن واحد شاملة وتمييزية. 


)£( إطار رمزي alal‏ نفس الفيلم 


بالإمكان توحيد علم نفس الفيلم من خلال التفكير في الأفلام باعتبارها رمورًا. فالأفلام 
هي رموز ذات معنّی؛ يخلقها pls‏ الأفلام» ويستقبلها الجمهور. eis‏ الشكل 5-١‏ 
المكوّنات الأربعة لهذا الإطار 13 

تمتلك الرموز على الدوام خواصٌ فيزيائية؛ إن تتألّف الأفلام من صُوّر وأصوات 
تعرَض على شاشة. وتلك العناصر ليست عشوائیةء بل تنطوي على إمكانية أن تَفَهّم؛ 
Em‏ نيون من الضوء الأزرق مصحوب بصوت طنين في فيلم «حرب النجوم» edd‏ على 
أنه Ge‏ ضوئي WS)‏ لتيار عشوائي من Boe‏ أزرق يتقافز على الشاشة). والمعاني 
الرمزية تنبني Sole‏ بعضها فوق بعض, نتیجةً 4 لارتباط صور فردية مع غيرها من الصور. 
وإذ يبدأ المتفرّجون في الإحاطة بعالم «حرب النجوم»» فإنهم يُدركون أن الشخص الذي 
يحمل السيف الضوئي عضو في جماعة «الجيداي». فمعظم الأفلام تؤلّف بین مجموعة 
من الرموز لتشكّل منها كيانات شاملةء سردية ومتماسكة؛ حيث تشارك مجموعة من 
الشخصيات في أحداث تقع في المكان والزمان.4! 

يمكن التوسع في Glee‏ الرموز إلى ما وراء allen‏ القصة»» وأن نفهمها بوصفها 
تمثيلات لأناس» vastly‏ وا كان ذات dhe‏ ب «العالم الحقیقیء؛ Ñi‏ باستطاعة 
المتفرّجين أن یفشروا سلاح الجيداي باعتباره Gay‏ للبطولة. وهذه التيمة يُمكن أن 
تُستخدّم بدورها في تفسير «حرب النجوم» باعتبارہ Ubi‏ عن انتصار الخير على pall‏ 

بالإمكان تفسير الرموز بطرق Ble‏ بعضها قد يكون متناقضًا فيما Dade‏ 
فباستطاعة محلّل نفسي فرويدي أن ينظر إلى الشعاع الأزرق الطويل anáis‏ باعتباره 
a)‏ قضيبيًا (يرمز إلى التق الشَّهُواني). كما يمكن لناقدة نِسُوية أن cali‏ هذا التفسير 
وتذهب إلى أن السيف الضوئي هو في حقيقة الأمر رمز لعدوانية ذكورية في غير موضعها 
(وهذا النوع من الرموز يُمكنه أن يتأرجّح بين هذين البديلين لبعض الوقت). 
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و 


مُبیع الرمز e)‏ الفيلم) 


الرمز (الفيلم) > | > المعنى (تفسير الفيلم) 


متلقّي الرمز (المشاهدون) 


شكل ::-١‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم. 


إن C‏ الرموز لا تنبثق ills‏ من العدم؛ إذ ces‏ على أحدهم أن يبعث فيها الحياة؛ 
فهي GLS‏ بواسطة = الرموز. ففنانو الجرافيك» والروائيون» والنحَّاتون» حتى silo‏ 
الكتب الإرشادية التي تشر eni‏ طرق تركيب آلوا ح الأسطح» ؛ تعولون جميعُهم على الرموز 
لإيصال المعنى. وصتاع الأفلام هم نوع AT‏ من صتاع الرموز. فالخرجون, والكتّابء 
والممتّلونء والفتًانون الآخرون يتعاونون Lee‏ لإنتاج الكيانات الرمزية التي تظهر على 
الشاشة. وصتاع الأفلام oiled‏ حتمًا إلى الرموز التي يُبِعونها بعض جوانب من ذواتهم» 
مشاعرهم الباطنية العمیقةء وأنماط سلوكهم الروتينية» وقِيّمهم الواعيةء وانحيازاتهم 
الثقافية التي يأخذونها مأخذ التسليم. 

Bs‏ النهاية» یتم تلقي تلك الرموز من جانب أناس آخرين. فيتم إدراكها (رؤیتھاء 
سماعهاء الإحساس بهاء شمُهاء و/أو تذوقها) ومعالجتها من جانب أولتك المعرّضين لها. 
Lil‏ جمهورها المحتمّل فهائل العدد. فالأعمال التي تحقق نجاحًا Hse‏ مثل «آفاتار» 
أو «سيد الخواتم» (لورد أوف ذا رینجز)ء يشاهدها مليارات من البشر في جميع أنحاء 
العالم.“" والعمليات التى تحدث قبل وأثناء وبعد المشاهدة تدخل في صميم اهتمامات ele‏ 
Esa Lice d Rial e sre lid gta Lid] 2585 TU. gud‏ فل کی els)‏ أكان 
الجزء السابع عشر من سلسلة أفلام الرعب «سو»» أو أحدث أفلام وودي آلن الكوميدية 
اللاذعة)؟ ماذا يحدث داخل المشاهدين (فسيولوجيًا وسيكولوجيًا) أثناء المشاهدة؟ وما 
تداعيات ذلك على المشاهدين بعد مشاهدتهم الفيلم وعودتهم إلى حياتهم اليومية؟ 


السینما وعلم النفس 


يمكن النظر إلى جميع الأمثلة التى يقدِّمها هذا الكتاب بصفتھا «أحدانًا رمزية». فإذا 
قلنا إن فيلمًا ما له معنّىء G50, his Ob‏ وإذا كانت السعات الشخصية لصناع 
الأفلام لها تأثير على اختياراتهم الفنيةء تكون الأفلام أحدانًا رمزية. وإذا استجاب فردٌ من 
الجمهور لفيلم ما بطريقة معينة» فإنه يكون حدنًا I Éa‏ 


)0( تنسيق الكتاب 


يلخّص الشكل 5-١‏ هيكل الكتاب؛ حيث eS‏ الفيلم في الأعلىء وعملية إنتاج المعنى في 
Ec‏ والشافدون فاسل 

يتناول الفصلان الثاني والثالث تمثيلات الفعل البشري الموجودة «في داخل» الأفلام. 
فيدرس haill‏ الثاني تشكيلةٌ متنوّعة من السلوكيات البشرية المَكَة في الأفلام مع التركيز 
على المقارّبات التفسيرية (التحليل النفسي الفرويديء على سبيل المثال) التي تسعى لبلوغ 
معان أكثر dee‏ قد لا تكون واضحة بالضرورة للمُشاهد العادي. ويعمد الفصلٌ الثالث إلى 
تع طلق a‏ یا piss NEG Ae RIED TET BER‏ 
النفس كما يتم تُصویرفا في الأفلاه: الاضظرابات النفسية (القصام وإدمان. الخمور: 
والنرجسیةہ إلخ) والتدخُلات السيكولوجية (العلاج النفسي). 

وتيت القضل الرائح عق Ga Lael Al‏ ایام Bad‏ إل pall‏ الذين dise ad‏ 
اذا plis Glos‏ الم Ge oils cates doll Gly pli d] pene‏ دوا d‏ 
إبداعاتهم؟ وبينما من المحتمّل US Glas of‏ العاملين في فيلم ما Bab‏ من ذواتھم إلى 
العمل فإنني سوف KÍ‏ على هؤلاء الفنانين الذين تحتل شخصياتهم الفريدة صدارة 
المشهد؛ الُخرجين (الذين يقومون بالاختیارات النهائية على مستوى الصورة والصوت) 
والممقلين (الذين تنطبع هيئاتهم المرئية على الشاشة بحيوية شديدة). 

Lah‏ النصول من الكامين d]‏ الخاسي فرك E‏ 5230 من الطيف الرمزى: 
المشاهدين الذين يتفاعلون مع صور وأصوات الفيلم. فيٌلقي الفصل الخامس نظرة واسعة 
على الجمهور» ويتطرّق إلى أسئلة نفسية اجتماعية؛ مثل: ما نواع الأفلام التي يُشاهدها 
الناس؟ مَن يشاهد الأفلام؟ أين ومتي يُشاهد الناس الأفلام؟ وينظر الفصل السادس إلى 
seated] 1a il‏ مادا یسا Joly‏ الك وهم تشاهدون cba‏ ما؟ فالمتفاهدون 
عليهم أن يُدركوا الصّوّر إدراكًا Gus‏ ويستوعبوها لكي يفهموا عن أي شيء Eda‏ 
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الأفلام باعتبارها انعكاسات استخدام صناع الأقلام 
(الفصل الرابع) (الفصل الرابع) 
ale‏ النفس في الأفلام 


" ) dE 


السلوكيات النفسية اللاوعی في الأفلام العلاج النفسي الاضطرابات النفسية 


في الأفلام (الفصل الثاني) ‏ في الأفلام في الأفلام 
(الفصل الثاني) (الفصل الثالث) (الفصل الثالث) 


قبل الفيلم: T idee ١‏ الفيلم: 
منء ماذاء اینء متی؟ ln cc‏ ` 1 
(الفصل الخامس) suit td‏ الخبرة التأملية 
الأفکار والمشاعر سیت ۱ 
(الفصل السادس) _ إلجاخرات إل ٠‏ 2 الوظائف الواعية 
aal)‏ بت 


شکل ٠-١‏ : الأوجه المتعدّدة للكتاب. 


القصة. وقي الوقت sali‏ تتضمّن مشاهدة فيلم ما 1345 Dila‏ من المشاعر» ويمكنها أن 


تثير مشاعر Bila‏ من الخوفء والبهجةء والحزن. 


يلتقط الفصل السابع طرف الخيط Gay‏ أن ينتهى عرض الفیلمء رغم أنه يواصل 
«العيش» في ذكريات المشاهدين وعملياتهم التأمُلية المستمرّة بلا انقطاع. فبعد مغادرة 


۷ 
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دار العرضء كثيرًا ما يعمد المشاهدون إلى تقييم تجربة المشاهدة؛ جید في مقابل رديء؛ 
ممتع في مقابل غير ممتع؛ مُقبض في مقابل مثير للبهجة. وأحيانًا يقضي المشاهدون بعض 
الوقت في تفسير الفيلم باستفاضة AST‏ وتأمّل تيماته أو الطريقة التي يعكس بها alle‏ 
الواقع 
ویرگز الفصلان الثامن والتاسع على النتائج المترتّبة على مشاهدة الأفلام: هل 75 
الأفلام من أفكار وسلوكيات الجمهور؟ يتناول الفصل الثامن الدليل على أن الأفلام 
بإمكانها أن ge AB‏ سلوف وتفكير: يحض اناس لحم ا ووت سی لی الم So‏ 
أن للفيلم تأثيرًا عليهم. EA‏ القاس الصو ge‏ الطرق (All‏ تعمل يها exl‏ 
S‏ «وسائل للعيش»» تلك المواقف التي يستخدم فيها الناس الأفلام بطريقة بها «وعي 
ذاتي» بهدف تعزيز التعليم» والعلاجء وتطوير الهوية. 
وأخيرًاء يعمد الفصل العاشر إلى تجميع كل تلك الأجزاء Us‏ لينظر في الكيفية التي 
تتفاعل بها ob LAM‏ العديدة لعلم نفس الأفلام بعضها مع بعض. وستقدم لنا تلك 
البانوراما المركبة من وجهات النظر صورة ديناميكية G8‏ للدّْر الذي يلعبه الفيلم في 


المجتمع وحياة الأفراد. 
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الفصل الثاني 


التفسيرات السيكولوجية فى الأفلام 


ما معنى «ساحر $«35l‏ 

هذا سؤال يُضايق بعض الناس؛ فیحدُقون إليك» وينظرون شذرًا ثم يجيبون: «ماذا 
تعني بقولك: Ley‏ معناه؟»؟! إنه فيلم للأطفالء ولا «يعني» أي شيء!» هذا النوع من 
i A E EEE‏ 

وهناك نوع آخْر يُحبون مثل هذه الأسئلة؛ فتلمع عيونهم عندما يسمعون elle‏ 
مثل «المعنى المستتر» و«المغزى الأعمق». وهذا النوع من الناس سوف يُعجبهم هذا 
الفصل. 

شٹنا آم Last‏ كان «sl om Lao‏ عل عدان السنوات:موضوكا لتأملات ذهنية BAS‏ 
رفيعة ومتواضعة المستوى. ولأن للفيلم IS Lsls‏ سحريًا He‏ فقد احتفظتُ deas‏ 
ذهني للأشياء المختلفة التي قالها الناس عنه. أحد أوّل تلك التعليقات كان في المرحلة 
الخانوية edo boe eta D Loa‏ ولا بوبحو كان هذل Ut Lae (ath‏ ذها نمو كا لقيمة آو سنا 
أخلاقي. وكان هذا منطقيًاء لکن عندما SS‏ فيه Shay‏ أتساءل Lee‏ إذا كانت تلك هي 
الرسالة «الحقيقية». وأتذكّر أنني فكرت أن elio‏ الفيلم عن المكانة الرفيعة «للمنزل» 
كان ضعيفا نوعًا Le‏ فقد قدَّم الفیلم «كانساس» بألوان ČS‏ باهتة كمكان مُوجش SS‏ 
ally‏ ف She ne‏ «أوذ» بالألوان abl‏ والفاتتازياة والمعامزة» فالسؤال عن & 
المكائين أفضل من SAS‏ كان محسومًا بالنسبة ae‏ 

am‏ أن عملية البحث عن معنّی لم تتوقف عند هذه التأملات العابرة؛ ففي المرحلة 
الثانوية» علمت أن إل إل بوم في كتابه (بعنوان: «ساحر أوز العجيب») استخدم «طريق 


Vaya «sl «ساحر‎ ali à لار‎ c 739 وجودي جارلندء‎ «dis وجاك‎ cates راي‎ :\-Y JE 
(حقوق النشر محفوظة لبكتوريال بريس (شركة ذات مسئولية محدودة) /آلي).‎ 


البحث عن معنّی: التفسیرات السيكولوجية في الأفلام 


القرميد الأصفر» كدفاع رمزي عن معيار الذهب. لم أكن Bad aii‏ في السياسات 
الاقتصادية لمطلع القرن (وبالكاد كنت مهتمًا بھا)ء لکن التفسير أوضح إمكانية وجود 
استعارة حيث لم أكن أتوقعها. وبعد سنوات قلیلةء Sale‏ بالشائعة المتكرّرة التي تقول 
إنه لو تزامن فيلم «ساحر أوز» مع ألبوم بينك فلويد الكلاسيكيٍ «الجانب اطع ف 
القمر»» لظھرت کل esi‏ الإحالات de)‏ سبيل ا مثال: التزامن بين 335 القلب Eg‏ 
في نهاية «الخسوف» adds‏ دوروثي lay‏ على صَدْر Joy‏ الصفيح). ورغم أن 
هذا ب «معنى أوز» ليسث واضحة على الإطلاق» فإن هذا التزامن الرمزي دقع A‏ إلى 
مناطق أبعد غورًا في ملكوت m‏ 

glat sol فيفك‎ al um us ق تفس‎ csl oaa; فضا‎ pangs siib 
المرامَقة.' ويمد‎ SÉ رحلة دوروثي في الفيلم باعتبارها مجارًا للانتقال الأنثوي إلى‎ 
: البلوغ.*‎ Sas إلى أن الفیلم يُصوّر‎ Gals التحليل إلى المجال الثقافي‎ ree کاتب‎ 
تجربة دوروثي تجِسّد عملية تكوّن السما‎ ob يتحوّل هذا التركيز على النوع إلى القول‎ 
بما في ذلك تجربة مواجهة المجتمع.3 ` في حين يذهب مراقب‎ > fill SUN الشخصية لدى‎ 
ilis الضان نان سمیٹھا‎ aay الضف ر‎ cs لكو ال ال اكتحصوات"القزاعة:‎ 
دوروثي تحقيق التوازن عبر إدماج سمات ذكورية.* وأخيرًاء يرى معالج نفسي أن حبكة‎ 
صلات داخل النفس‎ slis) مرتبطةً بالعلاج النفسي‎ glaw الفيلم 25255 بطريقة ممنهجة‎ 
وتطوير سيطرة ملموسة).”‎ ep 

يتبنى هذا الفصل وجهة نظر مَفادُها أن الأفلام «نوافذ» على — أو dul oa»‏ تعکس 
alle —‏ السلوك البشريء وطرائق عمل Gaull‏ والطبيعة البشرية ذاتها؛ حيث يمكنناء 
عبر الاندماج «في» الأفلام» رؤية التطور الفردي أثناء حدوثه؛ أي عمل الآليات الدفاعية 
اللاواعية» والعمليات الاجتماعية النفسیةء إلخ. هنا يُصبح الفيلم مسرحًا تعرّض عليه 
الكينونات النفسية. 

عبر عملية «قراءة» أو «تفسير» الفيلم باعتباره نوكًا من «النص» الرمزي (والأنواع 
الأخرى تشمل الروايات» والقصائدء والصور الفوتوغرافيةء والتماثیلء إلخ),؟ بإمكاننا 
الوصول إلى رؤية أكثر نفادًا للأفراد والمجتمع. وقد Subs‏ هذه القارّبة التفسيرية 
Sides doy ux‏ بالأفلام» ليس في مجال الدراسات الأكاديمية للأفلام فحسب» 
بل أيضًا من جانب الباحثين في المجالات الأخری, alis‏ السينما الذين یکتبون للصحف 


Y^ 


السینما وعلم النفس 


Shad cally‏ عن عشاق السينما الذين يستمتعون بعملية البحث عن SLU‏ الأكثر 
عمقًا. 

وبينما يحاول المنظّرون باستمرار الإشادة بالأفلام بسبب واقعيتهاء كان هناك مَيْل 
طويل الأمد بين المعلّقين السینمائیین للنظر إلى الأفلام باعتبارها أحلامًا.” فھی تمتلك 
duals‏ غامضة تجعلها تُوحي بأنها ليست كما تبدو عليه من الظاهر؛ ومن كَمّ lls‏ 
بتفسير أكثر إرضاءً مما يستطيع الفهم Goal‏ أن يقدّمه. 

إذا كان ded‏ دافع مشترك يدفع الناس > جميعّهم إلى فهم معنى فيلم ماء فإ ن هناك 
القليل من المعتقدات المشتركة بین الجميع me‏ الطریقة الواحب اتياعهاق my aas‏ 
وهنا يأتي دَوْر «النظرية»: فعندما يتناول المفسّرون فيلمًا ماء تكون لديهم عادة أفكار 
محدّدة سلفًا عن جوهر الفیلم, أو الجتمع. أو الطبيعة البشريةء توجّههم في عملهم في 
إنتاج المعنى.” فتاريخ دراسات الفيلم حافل بالعديد من المقارّبات النظرية المميّزة — 
بدرجة تزيد أو تنقص - تتضمّن التفسير النصي.” 

فلو WS,‏ على واقع أن العقول البشرية تصنع الأفلام (يقوم أناس باختيارات تتعلّق 
بالأزياء والإضاءةء والحوارء إلخ)ء LSA‏ النظر إلى كل الأفلام باعتبارها انعكاسات 
للذهن البشري؛ ومن e$‏ تستحيل مناقشتها VI‏ إذا شوهدت بواسطة كائنات بشرية X‏ 
وتشعر. فعند تحليلنا amy‏ الأفلامء فإننا نقومء جزئيًا على الأقل» بتحليل الذهن «من 
خلال» الفيلم. ومن هناء سأركّز في هذا الفصل على العديد من مقاربات تفسیر الفيلم 
القائمة «بوضوح» على نظريات سيكولوجية عن الطبيعة البشرية» والمتجسّدة في عبارات 
مثل «أنماط السلوك»» و«الرغبات المكبوتة»» و«الجهاز النفسي». 


(Y)‏ السلوك البشري في الأفلام 


في حين أنه يوجد عدد لا نهائي من مجالات السلوك البشري ال ہر وج وت 
الحَيْكات والشخصيات ومواقع الأفلام» فإن كل تلك السلوكيات لا تتطلّب نظريات معقدة 
لفهمها. وقد توغل slale‏ الاجتماع بالتفصيل في دراسة aae‏ كبير من الموضوعات السلوكية 
الك Lully tially N gS‏ وا قائرة «p silly‏ والأمومة: 
۶5۶ھ Lal‏ والكنية ۹9+ ئ" 
IRE‏ لخر تواتك الو cadis asa‏ و :ولام ا 
والمرض sail‏ والدراسات التي تركّز على نوع معين من السلوك أو الأشخاص تهتم 


YY 


البحث عن معنّی: التفسیرات السيكولوجية في الأفلام 


Bale‏ باتجاهات مشتركة بين عدد من الأفلام. By‏ حين أن تلك التجسيدات السينمائية 
لا تصف بالضرورة الواقع الموضوعي بدقةء يمكننا أن نفترض lal‏ تضع يدها على 
تصورات شائعة حول سلوكيات معيّنة بل وحتى على توجّهات المشاهدين حيال تلك 
السلوكيات H‏ 

dai‏ مقارّبة حدسية الطابع Goud‏ لتصنیف السلوكيات المعروضة في الأفلام؛ حيث 
يقوم المحلّل ببساطة بتحديد ba‏ لوكي معرّنء ثم يختار مجموعة BRA‏ من الأفلام 
والشخصيات والأنواع الفنية التي تجِسّد هذه الاتجاهات تجسيدًا نموذجيًا. فقد أصبح 
من ASLAN‏ ین alii‏ الستتاق "m‏ مثل «تايم» و«إنترتينمينت ويكلي» الإشارة 
إلى ظاهرة «الرجل-الطفل» في الأفلام الكوميدية في التسعينيات sally‏ الأول من الألفية 
dll‏ وهي شخصيات غير ناضجة GAS Gable‏ ما Ledge‏ آدم ساندلر أو ويل 
فاریلء أو سيث روجينء وتعكس 55 الجيلّين إكس وواي aN)‏ ما بين ستينيات 
القرن العشرين وتسعينياته) في أن «يصبحا cis,‏ ويتحملا المسئولية. كذلك تظهر 
المقاريات الحَدسية LÍ‏ في الدوريات الأكاديمية؛ فثمة مقالة اهتمّت بدراسة الأفلام 3a‏ 
بداية السبعينيات التي تُصوّر المسيحيين الإنجيليين على أنهم منافقون, أو gis‏ أو 
LEY.‏ 

أما تحليل المضمون» فهو مقارّبة أكثر ragio‏ لدراسة السلوك البشري في وسائل 
الإعلام؛ ويمكن تطبيقها على الأشكال الأدبية المكتوبة (الرواية والشعر)ء أو السمعية 
(الملوسیقی)ء أو المرئية (إعلانات المجلّات والأفلام). DP‏ وثمة مكوّنان أساسيان لهذه 
oe)‏ إنتاج «Aie»‏ أفلام بطر ممنهجة تخضع للتحليل» وف الوقت نفسه تطبيق 
ihi,‏ تشفير» صريحة تطبيقا uis‏ على كل فيلم من أفلام العيّنة. تتحق diss‏ 
المضمون WLS‏ بین مقاربات العلوم الاجتماعية السائدة والمقاربات LŽS‏ / التفسيرية. 
ولئن ili‏ التشفير مصمّمة بحيث يمكن تطبيقها بواسطة asi Gi‏ كان مع إعطاء 
النتائج نفسهاء فهي تؤسّس لدرجة من «الموثوقية» يمكن البرهنة عليها (ملاحظات أحد 
المراقبين تتم مشاركتها مع المراقبين الآخرين). وهكذاء من شأن تحليل محتوّى يتم 
إجراؤه يكرك أن de Sh‏ أن تحليلًا Goes‏ لیس مجرد ead‏ شاذٰةۃ لناقد H el‏ 

Glas‏ مثل موسيقى الروك آند رولء كان أكثر الموضوعات التي Adal‏ بها 
تحلیل مضمون الفیلم TA‏ العنف. والجنسء cl tally‏ (وغيرها من السلوكيات 
غير الصحية).”' فبالنسبة إلى العنفء هناك دراسة كثيرًا ما يُشار إليها clad‏ القطر 


YY 


السینما وعلم النفس 


بأكمله» cally‏ لحقيقة أن برامج الأطفال كانت AST‏ عنقًا بكثير من برامج LSI‏ بمعدل 
بلغ ثلاثين Mai‏ عنيفا في الساعة الواحدة.“" غير أن العديد من تلك الوقائع کان Jal‏ 
Gad‏ بالواقع وأكثر Elja‏ من عنف الكبار. وربما كان بالإمكان تطبيق هذا النموذج على 
أفلام JULY‏ أيضًا. وف حين يعتقد البعض أن العنف غير الواقعي Jal‏ إزعاجًا للأطفالء 
يشير الؤتقؤن إل ot‏ مق فلك التمسيدات: يمكن أن casa‏ لها ناف آتری Grud‏ عل 
سلوك الأطفال؛ ذلك لأن «العواقب» السلبية للعنف يتم التقليل من شأنها. 
كما X,‏ الباحثون أيضًا على «العنف العلائقيء الذي Íl Shey‏ غير مباشرة 

لكذها Madge‏ من قبيل ترويج الشائعات والإقصاء: والمعاملة الصامتة التى £3 تضويزها 
في فيلم «فتيات لثيمات» (مين جیرلز)۔.'' وقد وُجد أن eal‏ الرسوم aS yall‏ من إنتاج 
دیزنی تتضمّن مشاهد عنف غير مباشر بمعدل aud‏ مرات في الساعة.؟' ومن اللافت 
ایشا أن east‏ ديؤق وار يهل عد سواه o Gan‏ ما و ف 
العا وك أن taal‏ الشتخصيات ا iss Bela) dolo aisle dE odes‏ 
أو عُبُوسء على سبيل الثال)ء بينما تکون أفعال الشخصیات الشريرة AST‏ إيذاءً للآخرین 
(ممارسة ضغوط أو إنزال لعنات» أو تآمُر مثل تلك المؤامرة التي Lass‏ جاستون ضد 
الوحش في فيلم «الجميلة والوحش» (بيوتي آند ذا بیست)ء على سبيل (SEM‏ 

حظي الجنس أيضًا بِقَدْر كبير من الافتمام في وسائل الإعلامء ليس في أفلام السينما 
etal‏ ضمي نول شاف المجلّات النسائیةء والتليفزيونء والفنون الإباحية. غير أن 
الواقع العملي للطريقة التي aly‏ بها إجراء هذه الدراسات oua‏ بعض الشيء: le‏ 
جامعيون في معامل بائسة محاطون بأكوام من الأعمال الفنية الإباحية يتفرّجون على 
E‏ العو ةوضع مرا هل جل ر تمر و ت Gig.‏ 
حول odi‏ شركاء SEE, Guat‏ الأوضاع: e aT iuba SE yaar dy‏ لتاقع هذه 
العامة S5U Aussi‏ عن Le‏ قن يسقطيع معظم Syed Gulill‏ عن طريق الكس: 
لكنها تتحدّى تلك الافتراضات أحيانًا أخرى." فاستنادًا إلى عينة من الأفلام المصدّفة 
ضمن فثة «محظور» من حقبة الثمانينيات» وجد الباحثون أن اللاقات الجنسية بين 
غير المتزوّجين تم تصویژھا عادة أكثر من تلك التي بين المتزؤّجين. وفي حين أن هذا قد 
9 کروی ا bb A‏ معدل s‏ ذلك الشف كان هادا WV‏ اة 
جنسية بين غير المتزوجين مقابل ممارسة واحدة بين المتزوجين. فإما أن هوليوود تعتقد 
أن المتزؤّجِين لا يُمارسون الجنس, أو أن الجنس داخل نطاق الزواج لا يُثِير اهتمام CES‏ 
السيناريو. 


vé 


البحث عن معنّی: التفسیرات السيكولوجية في الأفلام 


تميل تحلیلات الأفلام / الفيديوهات الإباحية إلى التركيز Yo‏ تصنيف أزواج من 
«cre gill‏ وأنماط الممارسات الجنسية.”” وتقدُم مثل تلك الدراسات لوحة لأنواع الصور 
السائدة التي تشكّل جزءًا من ie 7 Sal‏ فإحدى النتائج الصادرة عن تحليل 
واسع النطاق ل EEY‏ فیدیو من الثمانينيات» ذات محتوّى Gale‏ صریحء ركّزت على 
«علاقات 0 في “قصوون المماوسات الحنسية: cung sig‏ أن BB‏ الشاهي فقظ 
أظهر بوضوح أن طرفي العلاقة لدیھما القڈر hi‏ من الرغبة. وبالمقابل» فإن معظم 
الممارسات الجنسية بدأت انطلاقا من الهيمنة الجسدية (للرجل (Ble‏ أو استغلال من 
أحد الطرفين للطرف الآخر (على سبيل المثال: استغلال رئيس للمرءوس). 

لقد برهن مزيج الجنس «و» العنف في الأفلام على أنه موضوعٌ ALE VDSS‏ . ففي 
منتصف التسعينيات» اندلع جدال بحثي غير متوقع بين فصیلین اثنين في ميدا ن العلوم 
الاجتماعیة حول النسبة بين الجنسين في الميتات العنيفة فيما يُسمّى بأفلام «سلاشر» 
(وهي أفلام رُغب يقوم فيها قاتل مهووس بمطاردة وقثل سلسلة من الضحايا).** فقد 
ذهبت مجموعة من الباحثين إلى أن فرص التعرّض للقتل في أفلام سلاشر متساوية بين 
الجنسین, بينما أَكّدتِ المجموعة الأخرى على ارتفاع معدل العنف ضد النساءء ودرجة 
الارتباط بين النشاط الجنسي للشخصيات النسائية $8355 الحتوم. فالنموذج الذي 
بموجبه تنجو «الفتيات الطيبات» بينما تهلك «الفتيات الشريرات» irala‏ يكازج الال 
الأكاديمي؛ فالشخصيات في فيلم «الصرخة» (سكريم) الذي حقق نجاحًا als Gre‏ 
Gels {ib‏ في مصائر الشخصيات الأخرى tly‏ على سلوكهم الجنسي. وقد أَكّدت أحدث 
التحليلات لهذه القضية بالفعل أن احتمال نجاة الشخصيات النسائية النشطة جنسيًا 
في أفلام سلاشر ضثيلء Gly‏ مَشَاهد موتِھنٌ من المرجّح أن تتم إطالة مدّتها.*7 هذا Js‏ 
be‏ على أنه كيف يمكن SLY‏ العلوم الاجتماعية أن تتقاطع مع ملاحظات صادرة من 
جمھور ونقاد يقظين. 

إن السلوكيات المتعلّقة بالصحة gi)‏ السلوكيات «غير الصحية» بوجه أخص) في 
الأفلام؛ مثل تعاطي الخمور/المخدّرات» واستخدام الواقي الذگري وممارسة الرياضة 
هي موضوعات متواترة بكثرة في تحليل المضمون. يتوافق هذا aed‏ مع التوسع 
الذي شهده ele Gage‏ نفس الصحةء وهو مجال تطبيقي فرعي مخصّص للمساعدة 
في الوقاية من المشاكل الصحية ومعالجتها باستخدام تقنيات نفسیة.““ وحيث إن أحد 
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aal‏ تطبيقات ale‏ نفس الصحة هو الوقاية من التدخين والإقلاع ie‏ فلا غرابة إذن أن 
dn‏ التدخين في الأفلام هو أحد الميادين التي Subs‏ بالاهتمام. 

ن الصور الساحرة بالأسودٍ والأبيض لنجوم هوليوود الکلاسیکیین؛ مثل همفري 
ae‏ ولورين باکالء وهم OSES‏ دُخَان سجائرهم بطريقة gis‏ فيما حلقات 
الدخان تحوم حولهم؛ لا JIS‏ منطبعة في المخيّلة العامة إلى اليوم. وبالنظر إلى التغيّر في 
المواقف الاجتماعیةء يمكننا أن نفترض أن نسبة ممارسة التدخين في الأفلام قد انخفضت. 
ax‏ أن العديد من تحليلات المضمون يُشير إلى أن الأمر خلاف ذلك؛ فمعدل التدخين في 
الأفلام في ٣۰۰٢‏ هو نفسه الذي كان في ۱۹۹۰ء رغم الانخفاض الهائل في نسبة عدد 
المدخنين بين سكان الولايات المتحدة.”7 وتكشف الدراسات نفسها عن فروق Able‏ في 
«كيفية» تصوير ممارسة التدخين. ففی السنوات pS‏ أصبح معدل ممارسة التدخين 
gel SG E A Glued eye‏ سد لدع ual ages‏ ذلك أن iia‏ 
يتم تقديمه في سياق أكثر dabas‏ (بالارتباط مع السلوك العدواني أو تقليل gill‏ على 
سبيل liag 7^ (Jill‏ مثال مُثير للاهتمام يوضح كيف أن هوليوود تريد أن تَحصّل على 
الكعكة / السجائر ol)‏ سضر ق oles sagas‏ مثير oly (Gre‏ تأكلها/ تدخنها LAÍ‏ 
(أن تعكس القيّم الراهنة بقذر من التعاطف). 


(؟) الصراع اللاواعي في الأفلام 


يمتّل تحليل المضمون ببساطةء في نظر بعض uil‏ طريقةٌ لتناول الأفلام بصورة 
Ds‏ وحمب Jis ages el‏ ااتارات: السا ade vod SUN d‏ أن Sol‏ 
ف lie!‏ براعزی egal‏ «المعنى المجازي»» «المعنى الضمني»؛ «الرسالة المستترة» 
Taah‏ المضمّرة»» إلخ. ويعرّف بول ريكور الرمز بأنه آي شيء 4 — في آن واحد — 
ae‏ «حرفيء أساسيء مباشر» ومعنَّى «مجازيء ثانويء غير مباشر».” فلو أننا فهمنا 
الفيلم باعتباره رمزيًا في جوهره» وله Bie‏ مستويات (kell‏ لاكتسبت عندئذ الأفلام 
خاصية سحرية تبدو معها «Ja»‏ بالمغزى وملتبسة المعنى في الوقت نفسه. وبحسب 
ريكورء b‏ تفكير القرن العشرين حول ال ا ا lpas‏ بثلاثة باحثين 
— مارکس, ونیتشه 758 ھ۷ لشي" 333 وض عن 
واحد من هؤلاء المنطريق oF‏ االيادين الرخيسية للذاف الیشریٰ JU)‏ والقیةوالکشن 
على التوالي) تُوجّد على مستوَیَیْن اثنين على الأقل؛ المرئي وغير المرئي. والقوى في المستوى 


YA 
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غير المرئي لها تأثير هائل على أنشطة الحياة الیومیة لكنها بحكم طبیعتھاء تستعصي 
على الفهم المباشر. وتتميّز مثل تلك النظريات بدرجة عالية من «التشكّك» المتأصّل الذي 
لا 315( بالمستوى السطحي؛ فالحقيقة على الدوام مطمورة ومراوغة. 

من بين فلاسفة الشك هؤلاء — كما يُطلّق عليهم — فإن فرويد هو صاحب التأثير 
الأكبر على نظرية الفيلم.”” إن النظرية الفرويدية (التحليل النفسي) 7 للغاية؛ فهي 
تسرف à‏ استخدام اط حا وذات تاریخ te eda‏ وفروع عديدة (مثل شجرة عائلة 
ممتدة أو تاريخ الكنيسة البروتستانتية). ail‏ کان فرويد Ulo‏ شخصية مُثيرة Jákl‏ 
وبالإمكان توجيه تقد شدید لمناهجه واستخلاصاته. ومن هناء عندما يتعرّف الناس إلى 
التحليل النفسي للمرة sl‏ فإنهم كثيرًا ما يُصابون بالارتباك ویّمیلون أحياتا إلى نَبْذْہ؛ 
zs‏ على انطباعهم الأول عن مَلاِمجه الشديدة الغرابة. ومع ذلك لا یزال هناك عدد كبير 
من علماء النفس (بمَن فيهم أنا) يعتقدون أن الكثير من أطروحات فرويد الأساسية 
صحيحةء وأنه حتى تلك الأفكار التي يبدو أنها تٌجانب الصوابَ لا تخلى من إثارة. 10 

Gard sal‏ في إطار عملي بالتعليم الجامعيء إلى تدريس فرويد بطريقة سهلةء 
لکن متوافقة مع أفكاره. فجوهر الفكر الفرويدي يُمكن فهمّه من خلال الإحاطة ببعض 
الافتراضات الأساسية عن الطبيعة البشرية,!” وجميعها لها آثار ضمنية شديدة الأهمية 
على الطريقة التي يتم بها تفسير الأفلام. 


(Y)‏ تتحرك الكائنات البشرية؛ منذ الميلادء «مدفوعة» برغبات أنانية (مثل الجوع, 
والجنسء والعنف) Gags‏ جلب Zell‏ وتجنب المعاناة. «والبحث الأناني عن المتعة هو 
مما Si‏ وجودہ في الأفلام.» 

(Y)‏ نحن al‏ بدوافع أساسیةہ بطاقاتنا الحيوية الأولية (ال (Gå‏ وحقائق الحياة 
القاسية Geld‏ أنه لا سبيل لإشباع رغباتنا كلّها إشبامًا كاملًا؛ ومن $$ نتعلّم القيام 
بالمساومات الضرورية في الحياة اليومية (ال «أنا»). وفي نهاية المطافء نكتسب من والدينا 
Line‏ مدموجًا بالصواب والخطأ (ال Gb‏ العليا»). بَيْد أنه ما لم «يتطور» هذا التنظيم 
الداخلي بطريقة سلیمةء يبدأ الناس في الوقوع في المتاعب. «وكثيرًا ما is‏ الأفلام 
الاعتقاد بأهمية عملية التطور في السنوات الأولى من العمر من خلال توظيف حبكات 
(hss‏ حياة الفرد بأكملهاء أو الفلاش باك» أو الإحالات إلى أحداث dole‏ في فترة الطفولة 
من خلال الحوار.» 


۷ 
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(Y)‏ ولأن ال «oa»‏ وال «ob‏ وال Gb‏ العلیاء ترغب جميعها في أشياء مختلفة» فإن تلك 
البتى النفسية الثلاث تنخرط في «صراع» لا نهاية له بعضها Le‏ بعض. ويحدّد فرويد 
مركز ساحة هذه الحرب في ال «أنا»؛ «كائن مسكين Gob‏ بالطاعة لأسياد ثلاثة ومن ثم 
يتعرّض لتھدید أخطار ثلاثة؛ العالم الخارجيء 9 ."۶ئ 
العليا».»” «وجميع bs pull‏ السينمائية تقوم على a‏ من نوع أو آخر.» 

(t)‏ جزء كبير من صراعنا النفسي لا واع. فرغم أن S25‏ يشعر بذلك الألم الناتج 
Gaa of‏ الداخليةء إل أن الهجمات المعقّدة والمناورات المضادة ذاتها (الآليات الدفاعية) 
تظل مستترة إلى de‏ بعيد. وبينما لا ینکشف اللاوعي BI)‏ صورته الخالصةء فإنه 
بإمكاننا 1 نقتنص olal‏ وظلالًا منه عبر «الرموز». «ولأن الأفلام موضوعات رمزیةء 
فهي تُضارع تلك العمليات (تفسير الأحلام» على سبيل المثال) ذات الأهمية الحاسمة في 
العلاج بالتحليل النفسي. dA‏ ا ل رف 
مجرد سطح؛ أما Ll!‏ الرمزي Gagas‏ إلى تلك ا مناطق المستترة» 


عدد كبير من المشاهدين سوف 55533 بأن الروائع الهذيانية المعقدة لهيتشكوك 
ولينش وأرنوفسكي ee‏ الدوافع :والضراغات البشرية الشناسیة لکن من ؤجهة 
نظر ديناميكية uus‏ فإن «كل الأفلام» (وفي الحقیقةء کل القصص) هي انعكاسات 
Lgl‏ يقترح sign‏ بيتلهايم في كتابه «استخدامات السحر» (۱۹۷۰) أن القصص 
الخيالية الخاصة بالأطفال تكشف عن صراعات لا واعية ذات طابع عام. فقصة «هانسل 
وحريتل» — Ga‏ وجهة ظود — ليمت مسو dbi. di&a.‏ تھے دای خضائصض )154 
تتوافق مع GLE,‏ ومخاوف الحياة النفسية اليافعة للأطفال. elei‏ هانسل وجريتل 
التّهم لمنزل كعكة الزنجبيل Shes‏ ذلك النزوع نحو الإشباع الفموي الكامل. Ely‏ بهما 
في السجن يَعكس المخاوف المرتبطة بتفعيل تلك الرغبة. أما الساحرة فهي تجسيد رمزي 
۶۹۶۹7+ الطفلة من gl‏ "۷۷" 
إشباع رغباته/ رغباتھاء بل مصدر خطر Lads)‏ 

تتضمّن الأفلام قصص b=‏ وساحرات شريرات خاصة بها. وإحدى القراءات 
الفرويدية النموذجية ل «ساحر أوز» تنظر إلى مغامرة دوروثي باعتبارها مجارًا لرحلة 
الراتَقةہ وهي المرحلة المميّزة الأخيرة في النظرية التطورية الفرويدية. 4 ويشار إليهاء 
TRETEN‏ الجنسيء باعتبارها «المرحلة التناسلية» التي تنصبٌ فيها اهتمامات 


Y^ 
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الفرد الشهوانية على إتمام plan‏ الجنسي. ويتمتّل البْعْد الاجتماعي لتلك النقلة في 
أن الفتاة» قبل أن C‏ تتمگن من تطوير حس قوي — على نحو GIS‏ — بنفسها كفرد 
جدير بالحب» ينبغي Gale‏ أن تدرك yl‏ القصور لدى والدَيّها. وهو احتمال مروّع 
lo‏ في GA Gly‏ لدرجة أن «صراعات الطفولة نصف المدفونة ينبغي أن تنبعث من 
مرقدها لكي تتم تسويثهاء وإلا فإنها ستظل URS‏ إلى الأبد.»”” وكان أوّل ,5 Ja‏ 
لدوروثي هو التمرّد على gila‏ الأميتين العطوقين - غير أنهما ليسا مثاليين — 
عبر النكوص إلى alle‏ الخيال. وهو eas alle‏ فيه الشخصيات الأبوية بالاستقطاب من 
حيث طبيعتها الخَّيّرة (جليندا الساحرة «الطيّبة» وأوز «القوي والمهيب»)» أو الشريرة 
(الساحرة «الشريرة»). ينبغي على دوروثي أولا أن تواجه الساحرة الشريرة وتتغلّب 
عليهاء وهي الصورة الخيالية المتسلّطة للأبوّة التي تخشاها. لکن ينبغي عليها LAÍ‏ أن 
تنزع القناع عن الساحر FRI‏ القذرة؛ لكي تدرك أن قَدْرتها على الرجوع للمنزل CASS‏ 
بداخلها. وف اللحظة التى تعود فيها إلى كانساسء تكون قد أنجزت حالة ال «أنا» للشابّة 
الراشدة sgh‏ لمواجهة Galle EN‏ اليومي ذي الألوان GSU‏ الباهتة. 

لا يقتصر تقليد تفسير الفيلم انطلاقا من التحليل النفسي على أفلام الأطفال 
وحسب. كان iN GUS‏ فلفنشتاين وليتس «الأفلام: دراسة سيكولوجية» الذي دشر 
s eoe‏ اذك" A BON‏ نا روه كما كد Ql ass‏ مهلم نٹ 
في أفلام السينما الأمريكية السائدة اوتام افتراضات ديناميكية نفسية. إحدى تلك 
التیمات — الاعتداءات غير المبرّرة التي يتعرّض لها بطل لم يقترف أي ذنب - يتم 
تسليط الضوء عليها في فيلم «النوار» الكلاسيكي «النوم الكبير» (ذا بيج سليب). فالخبر 
gjall‏ فيليب مارلى (همفري (oslas‏ يتعرّض لاعتداءات وتهديدات بلغت من الكثرة 
is‏ أنه gly‏ عليها ساخرًا بقوله إن كل شخص يقابله يبدو أنه سيُشهر السلاح في 
وجهه. ولأن التحليل النفسي يفترض أن جميع الناس تُحرّكهم دوافع ملوّثة وأنانيةء فإن 
فكرة «البراءة» ذاتھا توضع موضع شك. فالاعتداء الذي يتعرّض له مارلو pads‏ على 
أنه إسقاط لميوله العدوانية إزاء العالم الخارجي. فالاعتقاد بأن العالم مُعادِ لنا يمكن 

Janis‏ ننه كان سینا لک ا ls‏ الفزو cu‏ فان :هذ iste‏ امول سس 

0 تحمل المسئولية والشعور بالذنب الناجم عن ميولنا العدوانية. 

باستطاعة التحليلات الديناميكية النفسية للأفلام أن تستفرٌ القارئ فيما توليه من 
عناية لتفاصيل غير مهمة في الظاهرء وأن تفتنه بمحاولاتها لتفسير الظواهر الغامضة. 


۳۹ 
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قبل Bae‏ سنوات» جذب انتباهي تحليلٌ نشر في إحدى دوريات التحليل النفسي لاقتباس 
كوبريك لرواية «البريق» (ذا شايننج)» “* وهو الفيلم الذي طالما وجدته مروّكًا وفاتنًا 
على نحو فريد. كان فرويد سيقول l‏ رد بحل هذا فكال على aps‏ العافضن امثير 
للأعصاب الذي يبعث فينا القشعريرة عندما نواجه على نحو غير متوقع Gale Iis.‏ في 
ظاهره لكنه يحمل أصداءً تتردّد على مستويات أكثر liae‏ بداخلنا. وفرويد بالطبع لديه 
تفسير لذلك؛ إنه ما يحدث عندما يتم WSS‏ بطريقة لا واعية بشيء كنا قد كبتناه (يرقد 
هناك في المهاجع المظلمة لعقولنا). تلك المواد المكبوتة یتم الكشف عنها للحظة خاطفةء 
مخلّفة لنا شعورًا بعدم الارتياح» لکن يصاحبه الفضول والإثارة LAÍ‏ 

يقترح التحليل النفسي أن السبب وراء إتياني برد jai‏ لافت هكذا هو أن فيلم 
«البريق» يستثيرء عبر إشارات تلميحية ورموز خفيةء ذلك الدافع المنتشر في الذكورية 
الغربية تجاه الإبادة الجماعية. ففرويد يذهب إلى أن غريزة الموت موجودة لدى الناس 
جمیعھمء وعندما 3 تشتدٌ 2353( أكثر مما ينبغي (ee fas‏ تهديدًا للذات» فإنه يتم 
توجيهها نحو الآخرين. والإبادة الجماعية ھی شكل متطرّف من أشكال هذا الدافع 
élus‏ لوث :وض انت کہ e C‏ الماعية cista GU. d Gee‏ من (NS‏ 
إشارات تلميحية ورموز خفية: فالكاتب النکوبء جاك تورينس (جاك نيكلسون) يذهب 
إلى فندق منعزل في سيارة فولكس فاجن؛ والسيارة الصفراء (وغيرها من الأشياء الصفراء 
البارزة التي تَظهّر فيما بعد) تشبه نجمة داود التي كان اليهود مُجِبرین على ارتدائها 
أثناء ارت العالمية الثانية؛ كما 57 جاك بكتابة مذكراته الملتاثة d‏ آلة كاتبة ألمانية 
agas‏ إلى الحقبة النازية؛ وثمة أشكال أخرى لاستخدام الرقم ۳۹ LS)‏ في ۱۹۳۹ء ele‏ 
بداية الحرب) يمكن رؤيتها على الصناديق في مشهد مخزن الطعامء وهكذا. 

بالإمكان توجيه انتقادات لا حصر لها إلى تحليل كهذا؛ Sol‏ يبدو من غير المحتمل 
أن هذه الرموز كانت مقصودة من ile‏ صُناع الفيلم؛ وبالفعلء لا يوجد دليل واحد 
على أن الأمر هكذا.”” غير أن «المقاصد الواعية» للكتاب والمخرجين لا تضع قيودًا على 
التفسيرات الديناميكية النفسية؛ ذلك GY‏ «الارتباطات اللاواعية» يمكنها دائمًا أن AS‏ 
على عملية الإبداع الفني. وبإمكان المتشكّكين LAÍ‏ أن يحتجُوا SL‏ تفسیر تفاصيل تافهة 
مثل الأرقام التي عل لوق ينال من مصداقية عملية التفسير. aX‏ أنه في B56‏ 
التحليل النفسي الكلاسيكي» ما من شيء غير tage‏ حيث يقوم العقل اللاواعي بإدراك 
ai;‏ الصلات مع تلك التفاصيل الرمزية التي لا ندركها عن res‏ .7 من الصعب البرهنة 
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على هذه الأنواع من المزاعم» لکن بمجرد أن يبدأ الناس في مشاهدة الأفلام بهذه الطريقة, 
یکون من الصعب doen ol agile‏ 


(v)‏ الأنماط الأوّلية في الأفلام 


نظرية كارل يونج عن الأنماط الأولية هي مقارّبة سيكولوجية أخرى قدّمت إسهامًا كبيرًا 
في مجال تفسیر ell‏ ورغم أنها ترتكز بالمثل على مفهومَي الرمزیة واللاوعي» فإنها 
Gls‏ بنفسها عن فرويد بطّرق لافتة P. iD‏ يفهم يونج — بصفة خاصة - اللاوعي 
على أنه أكثر من مجرد مجموعة من الدوافع الأولية والعٌقد الشخصية غير المحلولة. 
فقد قام بدراسة صور وقصص تنتمي لثقافات من جميع أرجاء المعمورة على مدار 
التاریخ Gals‏ إلى أن هناك تيمات وأنماطًا «عامة». ثم طرح فكرة مؤّدَّاها أن اللاوعی 
به منطقة pout‏ «اللاوعي الجمعي»» وهو نطاق نفسي يتقاسمه جميع «hal‏ ورای 
أن هذا اللاوعي الجمعي Gay‏ بتيمات gl) dale‏ صور للفكر) يسمّيها الأنماط الأولية. 
وتكشف تلك الأنماط عن نفسها في صورة شخصيات مألوفة؛ مثل Aly all‏ والحكيم: 
والبطل, إلخ. "“ 

Bs‏ حين أنه ما من سبيل لبلوغ الأنماط الأولية في صورتها الخالصةء GB‏ الناس 
يعيشونها ويفهمونها من خلال الرموز. فنحن محاطون بكل أنواع الرموز (التي تمسّها 
الأنماط الأولية) في مجرى حياتنا اليومية؛ في الأحلام, وعلى القمصان القصيرة الأكمام» 
وف الروايات» وعلى لوحات obey!‏ وبالطبع في الأفلام. وعندما نركّز انتباهنا بحق» 
نكتشف أن رموز الأنماط الأولية تلك تكون محمّلة برنين» بل وببریق مثير للمشاعر. 
ومن هناء sity‏ يونج على أن رموز الأمومة هي أكثر من مجرد تمثیلات لواقعة (SIAN‏ 
فهي تساعد الناس على agi‏ معنى احتضان ورعاية غيرهم من البشر. فالرموز لا تتعلّق 
فقط بفهمنا لأنفسنا كأفراد» أو حتى بفهمنا لثقافتناء Lai]‏ تربطنا بعالم أكبر» alle‏ يقع 
فيما وراء حدودناء عالم الحياة النفسية «للغير». 

بوسعنا أن نختار تفخّص الرموزء وبوسعنا أن نتجاهلها (أى على الأقل نحاول 
أن نتجاهلهاء فبعض الرموزء GLE‏ بعض الأفلامء 45 وكأنها تَسكُننا كالأشباح). فهي 
ليست مجرد وسيلة للكشف عن العناصر الُقلقة في لاوعينا؛ لكنهاء بالأحرى» مُترّعة 
بإمكانات النمو الشخصي agio‏ أعمق للكون. وبإمكان تحليل الأفلام من هذا المنظور أن 
يكون ذا طابع أكثر مرحًا مقارنة بالعمل البوليسي الشديد الجدية الذي كثيرًا ما نجده 
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في التحليل الفرويدي. هذا لا يعني أن التحليل اليونجي للأفلام agis‏ داثمًا إلى مشاعر 
إيجابية. فالأنماط الأولية ليست صديقة لنا؛ من حيث إنها لا تأخذ بالضرورة في اعتبارها 
أفضل نوايانا. فهى تقدّم» das‏ من WS‏ إمكانية مجهولة تقع بين نقيضين حذییْن. 
فالاحتضان بالرعاية على سبيل المثال» ليس هو الوجه الوحيد لنمط الأم؛ فالوجه الآخر 
هو الهلاك؛ حيث تَهدّد الأم Gace‏ أطفالها وخنقهم. ويمكننا الاستشهاد في هذا الصدد 
eub‏ تتضمّن olgel‏ قديسات مثل «زيت لورينزو» (لورینزوس أویل)ء و«أيضًاء بأفلام 
تجسّد أمّهات مُخيفات مثل «ماما أعز الأحباب» (مامي ديريست). إن عملية فحص رموز 
الأنماط الأولية في الأفلام يمكن أن تكون مُبهجة Glad‏ غير أن الرحلة سوف تكونء من 
حين لآخرء مُخيفة deg yay‏ 

ريما كان «حرب النجوم» هو bs ald AST‏ باهتمام اللفسرین, الذين يعتنقون 
نظرية الأنماط الأولية.“ فعملية poe‏ شخوصه أشيه بعملية جرد لشخصيات الأنماط 
الأولية: أوبي وان كينوبي (الحكيم)؛ لوك سكاي ووكر (البطل)؛ هان سولو (المارق)؛ 
الأميرة ليا (فتاة في وَرْطة)؛ دارث فيدر (الظل)ء إلخ. فثمة استخدام واضح للرموز 
اليونجية في «الإمبراطورية تُعيد الضربات» (ذا إمباير سترایکس (IL‏ في المشهد الذي 
E‏ متا سا سی کافس اھ تام اھت کات 
مع دارث فيدر. ثم تنشب معركة خاطفة بالسيوفء تنتهيء على ما يبدوء بقيام لوك 
بذبح فيدر. لکن عندما يفتح لوك الجزء الأمامي من قناع فیدر يرى وجهه هو شخصيًا. 
يستدعي هذا المشهد إلى الذهن فكرة يونج عن الشخصية المظهرية (أو البیرسونا)ء وهي 
pt‏ الذى cid cogo‏ يتقف عل ظرف asl‏ ماع عله ف cii anie‏ 
إلى ذلك أن لوك يُدرك أنه يتقاسم جزءًا من هُويته مع فیدر؛ جانبه المظلم أو «الظل». 
لقد رأى squall‏ وهذا Gaal‏ هو dii‏ شخصيًا. 

وقد تطوّر استخدام شخصيات الأنماط GM‏ في «حرب النجوم» بما يتجاوز 
حضور شخصياته المألوفة ومشاهد معينة منه. فرحلة لوك في الجزأين الرابع والسادس» 
de‏ جا یمکن أن عم PORA‏ تپ EH MM‏ 
صور SN‏ 7 ففى Pa ias‏ يبدو لوك أنه لا أب له» ولا مرشد. ورغم أن dhe‏ بن 
ذا الٹوایا الطيبة يقترب من أن يكون بَدیلا لاء لکن بتصڈیه لرغیة لوك في المشاركة 
في ثورة BI‏ فإنه Joss‏ بينه وبين اقتفاء مصيره الفردي» وسرعان ما يصبح أوبي 
وان كينوبي Shas‏ للأب. فيساعد لوك على القيام برحلته لاكتشاف «القوة» (رمز تحقيق 
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الذاتية المتسامية). حتى في موتهء يصبح أوبي وان مرشدًا داخليًا للوك. لكنه في الوقت 
نفسه» لا يملك كل الإجابات» حتی إنه يكذب على لوك بشأن أصوله. 

يواجه لوك صورة أخرى للا في شخص age‏ الذي یبدوء بمظهره الغريب الضئيل 
وسلوكه الأَخْرَقء أنه لا Ss‏ للأبوّة بصلة. غير أنه يتكشف في نهاية المطاف عن daly‏ 

من آقوی وأحگم فرسان الجيداي؛ وهي جماعة تقوم 233 Gol‏ تجاه JG Bball‏ 

أن ونا ga Gale‏ الأ Ge‏ .مساعدة: ارك لكل d‏ اللحظة الى ABs‏ نها كه 
يكشف عن حقيقة گون لوك Gal‏ دارث فیدر من As‏ إن طبيعة فيدر الشرّيرة ed)‏ 
للسلطةء وعدم القذرة على (Gall‏ تجعل هذا الكشف في البداية یبدو وكأنه إحدى ألعاب 
القدّر القاسية. OS‏ عبر مواجهة حاسمة مع الإمبراطورء يرفض لوك الاستسلام لدوافع 
الغضب والثأر تجاه فيدر. وموقفه الرحيم هذا Bags‏ في نفس dul‏ مشاعر التعاطّف 
الدفينة» وتكون النتيجة أن dass‏ بحياته لكي feli‏ فيّقضي فيدر نحبّه, بَيْد أن هذا 
الفعل الأبوي الأخير يُتِيح للوك اكتساب هُويته الفردية والتسامي في رحلته صوب ASI‏ 
فالتطور الذاتي له ثمنه على الدوام. 

وبینما تفصح 2 الفانتازيا عن أصولها الخرافية؛ ومن AS‏ تحتفي بالتحليل 
الیونجيء فان النظریة K5‏ على أن جميع القصص تأتي من المكان نفسه: اللاوعي 
الجمعي. فحتی فيلم ذو موضوع محلي مثل «الخرّيج» (ذا جرادویت)ء الذي يتم تحليله 
Sule‏ بوصفه انعكاسًا للثورة الثقافية في حقبة الستينيات» بالإمكان تحليله من منظور 
يونجي من JST‏ الكشف عن أبعاد أخرى.*” وعلى وجه التحديد» يمكن النظر إلى السيدة 
روبنسون (آن بانكروفت) على Lal‏ أحد أنواع النمط PAU LGM‏ مع تشديد قوي على 
الجانب الُخيف والمدمّر للأمومة. يشير يونج إلى وجود عدد كبير من رموز الثقافات 
القديمة التي تصوّر oll)‏ (كالي في الخرافات الھندیةء وهكتي في الخرافات الإغريقية) 
tse al aes‏ حاهينة وخافة یل ct a Lama‏ ومدمرة: Gne aN‏ 
لا تُعطّى أبدَا اسمًا Gf‏ للإشارة إليها على الإطلاق؛ والتأكيد يكون دومًا على لقب 
«السيدة». المعنّى المضمّر هنا ساخر وكاشف في آن واحد عندما تقوم بإغواء بنجامين 
(داستن ھوفمان)ء الطالب الحاتی عديم الخيرة. Judi‏ إلى ذلك أن مَلابِسَها 3G‏ فيها 
ost!‏ الأسود بوضوحء حتى إنها في أحد المشاهد الرئيسيةء تَظهّر مرتدية leis‏ من 
doi ale‏ مما qo edi sdb tuc‏ اعون Pus vessel E O‏ سان 
اليونجي الجوهري في أن ما يبدو معاصرًا isa‏ في حقيقة الأمر» يضرب بجذوره في رموز 
أؤليةء موغلة في القّم. 
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يصطفي بول ريكورء Gba]‏ إلى فروید» كارل ماركس باعتباره laly‏ من فلاسفته 
«الشكوكيين».”* وبالإمكان d$,‏ هذه الصفة في الفكرة المركزية لدى ماركس عن 
الأيديولوجيا؛ أي القَوّى الثقافية التي تَحُول بين الأفراد في المجتمع (خاصة المجتمع 
الرأسمالي) وبين رؤية حقيقة ظروفهم الخاصة. فتَّحْتَ النظرة المشوّهة للأيديولوجياء لا 
يعود المعنى الحقيقي للمنتجات الاجتماعية — مثل الأفلام — بأي طريقة من الطرق 
pall me Lust,‏ الواضحة والمقبولة التى يمكن Lage‏ للأفلام بطريقة انعكاسية, 
LAE tke ia‏ ااه افاي cial‏ لا کو pont Ube‏ اسان الحاو می 
زائف. í ١‏ 

وقي حين أن هذا النوع من اللغة GAS‏ ما يرتبط بالتفسيرات الماركسيةء لا تحتاج 
جميع التحليلات الأيديولوجية أن تكون على هذا القَدْر من التعالي. فمن الممكن تعريف 
الأيديولوجيا Gib‏ «نسق ... من التمثيلات (صورء خرافات» أفكارء أو مفاهيم» حسب 
الأحوال) يتمتع بدور ووجود تاريخيّين في مجتمع els‏ والمشكلة هي أنه في حين يكون 
أفراد المجتمع منغمسين في تلك التمثیلاتء فإن الشفرات الاجتماعية ذاتها لا يُصرّح بها 
جهرًا؛ ومن AS‏ قد تكون غير ظاهرة في الحياة اليومية. وبالإمكان agi‏ هذه العملية 
باعتبارها صورة للاوعي الاجتماعي؛ ويدلًا من أن تنبع من الداخل (القوى الفرويدية)ء 
فإن القوى المشؤّهة التي تمنعنا من رؤية الحقيقة تأتي من الخارج. وهكذاء تَعِدّنا 
التحليلات الأيديولوجية بحلحلة تلك الشفرات وتزويدنا بمسار يقود إلى نوع آخَّر من 
المعنى المستتر في الفيلم. 

ons الفاصل‎ Salt احشامی غير أن‎ guilds اققضان‎ alles مارك عادة‎ dius) 
علماء الاجتماع بالظواهر والأنماط‎ (Sah الاجتماعي والنفسي ليس واضحًا البتة. فبينما‎ 
الاجتماعية العامة, فإن تلك الأنماط تكشف عن نفسها في تفكير الأفراد وأفعالهم‎ 
النفس الثقافي الاجتماعي) هو فرع‎ ele النفس الثقافي (وأحيانًا يُسمّى‎ ales وخبراتهم.‎ 
۷۷۷۳ی مم‎ os ع‎ 778 
ويهتم معظم المشتغلين بعلم النفس الثقافي بأفعال الأفراد» لكنهم يفترضون أن تلك‎ 
الأفعال تتشكّل بفعل الظروف الاجتماعية المحيطة بهم. والدراسات الثقافيةء بما في ذلك‎ 
التفسيرات الأيديولوجية في مجال دراسات الفیلمء هي مجال بحثي متعدّد الاختصاصات‎ 
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يستخدم التفسيرات النصية للمنتجات الثقافية بهدف الوصول إلى استبصارات بشأن ما 
يحدث في مجتمع ما في لحظة تاريخية معيّنة (الِقیٔم: الاتجاهات» الخاوف, P (RE‏ 

إن تحلیل منتجات الثقافة الجماهيرية hiap‏ ضورًا قنیة وتزفيهية old‏ طبيعة 
eta oA ag‏ هو | بحيو ن cag o AA s Loa‏ قله NAW‏ ال 
من منظور ale‏ النفس الثقافيء طريقة لاستجلاء الأبعاد الاجتماعية للحياة البشرية. 
والأمثلة على القراءات التى تستخدم الفيلم لفهم البشر من خلال ظروفهم الاجتماعية 
کثیرة وتاأتي ge‏ اكجاهات Tide‏ عديدة: 

كتاب «من كاليجاري إلى هتلر» (۷١۱۹)ء ga‏ دراسة سيكولوجية اجتماعية 
كلاسيكية للأفلام؛ إن 2 فيه سيجفريد كراكاور gs‏ الذات الألمانية في الفترة 
التي سبقت صعود هتلر عبر تحليل أفلام من هذه الحقبة. ففي مطلع الثلاثینیات أكّدت 
أفلام ألمانيّة بعينها على موقف مناهض للسلطوية, لكنها لم els‏ بدیلا اجتماعيًا 2G,‏ 
وفي ا مقابلء ais‏ أفلام أخرى صورة JES‏ فذ sáa‏ سمات القوة والزعامة والعزیمة 
وهي صفات كانت تَرُوق UY‏ جريحة ee‏ الهزيمة التي Sad‏ بها في الحرب العالمية 
gies f] Quail TS‏ كان بمتضورة ا کر ر #اليماري: 'إذا کاک RE‏ 
كاليجاري) فيلمًا dices res‏ خاصة؛ حيث تدور قصته حول asio‏ مغناطيسي يقوم 
بدفع شابء تحت تأثير التنويم المغناطيسيء إلى ارتكاب جريمة ib‏ ما fig‏ صورة 
مجازية مثالية للتأثير الساحر الذي كان يُمارسه هتلر على رفاقه النازيين. 

ویقدُم کتاب «الأفلام: كوا ar‏ س2 = من تأليف e‏ من فلفنشتاين 
وشن — A Cages‏ لتحليل الأفلام الذي ينطلق من ale‏ النفس الثقافي. فإضافةً 
إلى منظورهما التحليلي النفدي» > يقدّم المؤلّفان تحليلًا عابرًا للثقافات للأفلام الأمريكية 
والبریطانیة والفرنسيةء التي أنتجت بعد الحرب العالمية الثانية بقلیلء يتناولان من خلاله 
o aen‏ كف كنذا :تلك RS a aa Lgl ASN)‏ 

فبالمقارنة بينها وبين الأفلام البوليسية الأمريكية مثل «النوم الكبير» التي يتم فيها 
تصوير البطل كشخص بريء يُسقط دوافعه العدوانية على التهديدات الخارجيةء كانت 
الأفلام البريطانية من تلك الحقبة مَعنیّة AS)‏ ب «خطورة» الميول العدوانية النابعة من 
الداخل. فهؤلاء الأبطال يخوضون صرائًا ضد الشك SIAM‏ حتى عندما یکونون أبرياء 
)8 سیل الل اوت ا يكم ا dots‏ أما الأفلام الفرنسية من 
فكرة a‏ سا uas‏ (ساک sais NEGRE‏ 


£o 


السینما وعلم النفس 


داثمًا والكون تسوده العشوائية؛ ويفسّر المؤلّفان هذا الموقف على أنه انعكاس للشعور 
بالعجز من جرّاء الاحتلال النازي أثناء الحرب. 

PIU «من التبجيل إلى الاغتصاب»» فهى نقد سيكولوجي اجتماعي‎ GUS Li 
تتتیٔع فيه مولي هاسكل صورة المرأة في أفلام السينما الهوليوودية السائدة في مطلع‎ 
السبعينيات. فهى تذهب إلى أن الافتراضات المعرفية للحضارة الغربية تتسم ب «الكذبة‎ 
الكبرى»؛ دونيّة المرأة بالنسبة إلى الرجل. وتعتقد أن هذه الكذبة تتسلّل إلى كافة المنتجات‎ 
dal pe الثقافيةء ہما في ذلك الأفلام. وفي أغلب الأحوالء لا يتم التعبير عن هذه الكذبة‎ 
لکن ثمة فكرة مشوّهة عن الدونية الأنثوية تكشف عن نفسها تحت السطح. فصورة‎ 
النساء بوصفھنٌ مخلوقات (أشياء) جديرة بالتبجیل هي من الصور الشائعة في هوليوود.‎ 
نجمات هوليوود الكلاسيكيات — مثل إنجريد برجمان — على الشاشة كإلّهات:‎ pial, 
ممثّلات‎ pi كما‎ alit, يتومّجْنَ حرفيًاء بالفثنة‎ elani من خلال تقنيات إضاءة‎ 
lies Git كلاس گار‎ ra کک جيل کک ھا‎ ets 
الذهبي في فيلم الغرب النموذجي «عربة الجياد» (ستيدج-كوتش).‎ 

كثيرة هي التناولات التي JSS‏ النساء في تلك الحقب التي يسود فيها الاعتقاد بأن 
التساء grat‏ عدن ]3 ra‏ الغار اک Is 33 Gl s‏ الهالة Aai‏ 
يُفترض أن ثمة حاجة ماسّة للرجال من JST‏ الارتقاء بالنساء إلى مرتبة سامية؛ ذلك لان 
هذا Sal‏ لا يستطغن القيام به بأنفسهن. وبحسب هاسكلء تمَّ قلب هذه الصيغة في أفلام 
الستينيات والسبعينيات» عندما أخذت الحركات النسائية تَقَوَى شوكتها؛ فقد تحوّلت 
هوليوود من تصوير النساء كمخلوقات بریئة وأمومية» و/ أو AGL‏ إلى تصويرهن 
ككائنات مَعيبة laa.‏ — وذلك بتصوريهنٌ عاهرات» وأشباه عاهرات» ومحظيّات منبوذات» 
وعاجزات عن التعبير عن مشاعرهن» وسكّيرات» وساذجات حمقاوات وِلعُوبات وغريبات 
الأطوار» وعوانس جائعات للجنسء وذهانيات» وياردات Gable‏ وغافلات کسولات, 
ولحوحات لا تنقطع مطالبهن."” وتنظر هاسكل إلى مشاهد الاغتصاب في الأفلام de)‏ 
سبيل المثال: ذلك المشهد سيئ SUI‏ من فيلم «كلاب من القش» (سترو دوجز) لسام 
بيكنباه) بوصفها تعبيرًا olea‏ عن الرغبة في الإبقاء على النساء في مكانهن في وجه 
التيارات الثقافية المتغيرة. 

تنطلق معظم الأمثلة على التفسیرات الأيديولوجية للأفلام التی استعرضتها حتى 
الآ مق مت شاط silane il ea dis‏ تومن E‏ ان yA AN‏ 2505 
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عن الشخصية الوطنية. أتلك هى الطريقة التى تريدها هوليوود؟ إن هذه المقارّبة تضع 
الدافع للفعل على عاتق الفرد» وکما ذهب روبرت رايء OB‏ إحدى أهم السمات الثقافية 
والسيكولوجية الكاشفة في سينما هوليوود هى تشجيعها لخرافة النزعة الفردية التى 
لا تعرف حدودًا Lage‏ يكن الثمن: «تقضي المسلّمة المضمّرة [لهوليوود] بوجوب تحويل 
جميع المعضلات السياسية والاجتماعية والاقتصادية إلى ميلودراميات شخصية.» '” فقلق 
أمريكا بشأن التدخل في الحرب العالمية الثانية» على سبيل المثال» يتم احتواؤه في 235 
ريك (همفري بوجارت) في مساعدة فيكتور لازلو (يول هنريد) في فيلم «كازايلانكا». 
وتقريبًا كل الأفلام الأمريكية يجب أن تنبني حول aae‏ قليل من النجوم الذين يُحدّدون 
حركة الأحداث في الفيلم بأكمله. 

وبينما يصعب على الكثير من الأمريكيين أن يتخيلوا GÍ‏ بديل لهذه الصيغة» OB‏ 
الأفلام الروسية المبكّرة مثل فيلم «المدرّعة بوتمكين» (باتلشيب بوتمكين) (QUAS XA‏ 
الذي يبني حبكته حول حدث تاريخي وليس حول شخصيات معینةء pii‏ نغمة 
مغايرة. وعندما عُرض الفيلم في الفصل الدراسي المخصّص لاستطلاع الآراءء الذي كنت 
أقوم بتدريسه لطلاب الجامعةء كان الأمر مختلفا على نحو Jada‏ عن بقية الأفلام؛ حيث 
سادت حالة أقرب إلى النفور بين الطلاب؛ ليس لاستيائهم من السياسة السوفييتيةء لکن 
لأنهم وجدوا افتقار الفيلم لوجود بطل أمرًا غير مقبول تقريبًا. 


)0( المشاهدون في الأفلام 


بينما استحوذتِ السينما منذ انطلاق التكنولوجيا على اهتمام الدارسين» فإن السنوات 
TAI asl‏ من ENT‏ السيضافية d t8 os d) Ces‏ مات آخری 
(الأدب» ele‏ النفس, فلسفة الجمالء إلخ) 15,53 أن يركّزوا اهتمامهم على الأفلام باعتبارها 
É iga‏ دراسة iaia‏ وهذا اكَيْل لى الباحثين لاتّخاذ السينما S‏ «عمل إضافي» مستمبٌ 
إلى يومنا هذا؛ فالعديد من نماذج التفسیر التي استعرضناها أنتجها slale‏ نفس, أو 
محلّلون نفسيونء أو SË‏ ثقافيون من خارج المجال الأكاديمي. Bs‏ المقابل» ظهر مجال 
بحثي خاص بدراسات الفيلم Gas‏ فيه الفيلم مكان الصدارة.*” ويُشير العديد من 
الثقاد إلى قيام أندريه بازان بتأسيس الدورية FÉS‏ «كراسات السینماء في الخمسينيات 
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باعتباره إيذانًا بمَوْلِد حقل مستقلٌ للدراسات السينمائية. وكما یمکننا أن نرى من عنوان 
أشهر أعمال بازان Lor‏ السينما؟» وجد دارسو الأفلام بادئ ذي بدء أنه من الأهمية 
بمكان التمييز بين طبيعة الفيلم وما عداه من الأشكال الفنية. فأهمية الأفلام لا تكمن 
فقط فيما تتناوله (المحتوٌّی)؛ فطرائق تصوير الفيلم (التأطير» حركة الكاميراء المونتاج» 
(All‏ وإنتاجه وتوزيعه لها القذر نفسّه من الأهمية. 

عندما Shy‏ دراستي لمقرّرات دراسات الفيلم في المرحلة الجامعيةء Sus‏ أجتهد لفهم 
التوجّه المركزي للفيلم. وباعتباري متخصّصًا طَّمُوحًا في ale‏ النفس, أردث أن أتحدَّث 
عن الشخصيات Key‏ تقوم به من أفعال. وبالتركيز على الجوانب الأسلوبية للفیلمء كان 
ما Sle isg‏ هو طريقة تلوّن سلوك الشخصية بعناصر «الميزانسيه» (الأشياء التي 
أمام الكاميرا؛ مثل ا ممثلین, والاْزیاء وا مکیاجء والديكورء والإضاءة). غير أن ESTE‏ 
كانوا يهتمّون بأشياء أخرى؛ الطريقة التي تتحرّك بها الكاميرا عرضيًا من أحد جوانب 
الحجرة إلى الجانب الآخَرء أو UH‏ مونتاجية سريعة بين النهار والليل. ومن اللافت 
للانتباه أنه عندما كان يتم التأكيد على عناصر المیزانسیهء فإنها كانت على الأرجح أشياءً 
مثل مرآةء أو إطار نافذقء أو منظارين. وكثيرًا ما مررت بتجربة مشاهدة فيلم مليء 
بمشاهد تفيض بالمشاعر الإنسانیةء غير أن ap‏ الوحيد الذي كان يُثير اهتمام أستاذي» 
فيما يبدوء هو لقطة لا a)‏ عن ثانيتين اثنتين ين لشخص Bias‏ في مرآة يدوية. ds‏ النهاية 
os ul‏ أن أشياءَ مثل المرايا وإطارات النوافذ والمناظير هي» في عُرْفهم» التي تعبّر عن 
الخصائص الشكلية الأساسية للفیلم؛ «الأفلام ھی مرآة eas‏ و«الفيلم إطار لعالمنا»» 
و«السينما أداة للرؤية " ١‏ 

ail‏ كانت مقارّبتى الساذجة تلك نوكًا من «الموضوعية»؛ إن كنت أتعامل مع الأفلام 
بوصفها أشياءً ES‏ إخضاعها للتحليل. ومن ناحية أخرىء كان أساتذتيء بعد عُقُود 
می الفوائق Atta‏ مت مون :مقازية AST‏ اة اولون عن WILE‏ «الدخول» 
إلى الفيلم لتحديد الآلية الانعكاسية التى يعمل بها. وأدركث في النهاية أن هذه الأنواع 
من التحليلات كانت محاولات l3 5l‏ اة الأسلوبية للفيلم وبين تجرية المشاهدة 
ذاتها؛ ومن Ad‏ الاقتراب بدراسات الفيلم من ale‏ النفس, لکن بطريقة لم أفطن لها في 
البداية. وفي النهاية سألت مرشدي في مجال دراسات الفيلم عن الصلة بين ele‏ النفس 
والأفلام. وكانت الكلمة الأولى التي 0585 بها «لاكان». 
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جاك لاكان هو محلّل نفسي فرنسيء كان لتركيزه على النظرية الفرويدية في فترة 
ما ias‏ الحداثة تأثير هائل على دراسات الفيلم منذ السبعينيات. Sis‏ قيادة كريستيان 
ميتزء قام العديد من دارسي الفيلم Qe‏ بين التحليل النفسي اللاكاني» فضلًا عن 
المقاربات الأيديولوجية Ñ gilly‏ والسيموطيقا (دراسة العلامات)ء وبين نظريات تفسير 
الفيلم التي هَيْمَنثْ لعقود على دراسات الفيلم.*” وف حين أن هناك الكثير من الاختلافات 
بين تلك ol bull‏ فإنها جميعها تستخدم تفسيرًا نصيًا دقيقا للوصول إلى agi‏ أفضل 
لخبرة المشاهدين. وتتميّز تلك المقارّبات باحتوائها على ss‏ سيكولوجي واضح» كما أنها 
قل رج Sie aad (panes‏ کرات Sia‏ 

ثمة عَلاقة لافتة bill‏ بين العمل على نظرية المشامّدة في دراسات الفیلم وبين 
المقارّبات التفسيرية التی استعرضناها في هذا الفصل. وقد تسيب اعتماد دراسات الفيلم 
على لاكان في تنظيراتها السيكولوجية في ظهور 854 عميقة بین الباحثين مقارنةٌ بالمقاربات 
التحليلية النفسية التقليدية في تحليل الأفلام. فمعظم الأطباء النفسيين الأمريكيين لم 
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يسمعوا حتى "un‏ ونتيجة لذلكء Las‏ لديهم GY Uis‏ يَجدوا نظرية الفيلم المعاصرة 
dune‏ على الفهم.”” وعلى الجانب الآخرء يبدو أن وعى دراسات الفيلم بما يحدث في الطب 
النفسي الأمريكي المعاصر محدود للغاية. فأنا ما زلت Sasi‏ الدهشة التى اعترث أستادًا 
3 شعال:درامنات الفيلم عندما أخبرته أن المفاهيم القوويذية :حول حش القضيب 3f‏ 
الخصاء لا تشكّل حزءًا Goga‏ من ale‏ النفس المعاصر gi)‏ حتى العلاج الدینامیکی 
النفسي)ء وذلك بالنظر إلى شيوعها في التفسیرات التحليلية النفسية للفيلم. ۱ 

(Jal‏ السمة المميّزة التي تستقيها نظريات المشامّدة من لاكان هي تركيزها على 
الالتباس. فرغم أن نظريات فرويد وماركس يمكن النظر إليها باعتبارها مُساءلة 
للواقع «الظاهر»؛ فان كلا GAG‏ يقدّمان تحليلاتهما الأيديولوجية والتحليلية النفسية 
باعتبارها «بدائل» للرؤية الساذجة للواقع. أما لاكان وغيره من منظّري ما بعد الحداثة, 
فيأخذون هذه النزعة الشكوكية لخطوة Gal‏ وذلك بالاستغناءء جوهريًاء عن أي أساس 
للواقع يمكن الاعتماد عليه.” ومن هناء يمكن للتفسیرات التي تتم في إطار هذه التقاليد 
أن کون Alo.‏ يزخ الغا کالما gad fo Lagat‏ کی الج quuni‏ 
الحالة المزاجية للقارئ. 
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pul Lo aby‏ 45 اسنات الاه Gyo‏ قاف کن اعت le‏ الد من 
مكؤناتها السیکولوجیة الأساسية في أربع عمليات مقترّحة تشكّل طرق ارتباط المشاهدين 
التماهي: Sl) ale‏ يتقمّص) المشاهدون مع عناصر بعينها في فيلم ما (إحدى 
الشخصيات» (sle‏ ويعيشون alle‏ الفيلم LS‏ لو أنهم بداخله؛ لكنهم على مستوّى 
AT‏ يعرفون eil‏ ليسوا جزءًا من الفيلم» oly‏ الفیلم غير واع بهم 


التلصّّص: لأن المشاهدين يُشاركون في الفيلم» وف الوقت نفسه منفصلون aie‏ تنشأ 
مسافة بيتّهم Gy‏ تکون, في of‏ واحدہ sles‏ للإحباط (كونها منقوصة) وللسرور 
(كونها محتواة وآمنة). 

الفتيشية: تتحوّل الخصائص التقنية للفيلم (منظر غروب مصوّر بطريقة جمیلةء أو 
نقطة انرو م إلى dE da cal‏ القن حون لی (OS‏ 3 نهاية الطاف, 
عاجزين عن امتلاك ما هو معروض أمامنا فحسب (الغروب 4813( 77 

الرفو: تقدّم الأفلام سلسلة من فضاءات فيزيائية غير مكتملة بطریقة أو بأخرى (تشير 
حدود الشاشة إلى واقع أوسع غير مسموح للمشاهد بالاطلاع (dle‏ ولكي Alay‏ 
المشاهدون مع الفيلم» يتعرّن عليهم قبول هذا الواقع السردي غير المكتمل باعتباره 
واقَھم الخاص من خلال «رفو» sl)‏ إكمال) العناصر المفقودة من أجل GE‏ تجربة 
موَحّدة حيث لا وجود لشيء كهذا Js)‏ سبيل المثال: مواصلة الاستغراق في فيلم ما 
بعد قطعة مونتاجية تنقل الحدث Ía‏ من كاليفورنيا إلى نيويورك). تحاول بعض 
الأفلام Jas‏ عملية الرفو تلك أكثر سلاسةٌ بينما تتحدّى أفلام أخرى» fhe‏ «مضطرب 
العقل» (سایکو)ء الجمھور بالإكثار من تغيير منظور الشخصية والامتناع عن تقديم 
أجوية لما يبدو أن الفيلم يطرحه من Atul‏ 58 

تشكّل مفاهيم التلصّص والتماهي والفتيشية والرفو مكوّنات استعارة مفضّلة في 

مجال التحليل الأكاديمي للفيلم» coud‏ «التحديقة» أو «النظرة». تشير التحديقة إلى 

واقع أنه عندما تقوم كاميرا الفيلم بالتقاط صورة ماء فإنها تفعل ذلك من منظور أو 

زاوية نظر معينة. وهذا المنظور هو بالضرورة منظور المشاهدين أَثناءَ عملية المشاهدة. 

ومن هناء يتعيّن على الجمهور تبني تلك التحديقة؛ التي تغدو fis‏ استشراف لتجربتهم 

البصرية في مجملها. يتم إبراز أهمية التحديقة في الأفلام التي تستخدم لقطات Jia‏ زاوية 


البحث عن معنَّى: التفسیرات السيكولوجية في الأفلام 


نظر شخصية معيّنة (أرجحة الكاميرا أثناء قيام إحدى الشخصيات بالعَدُوء abs‏ متبادل 
بين لقطة مقرّبة لأحد الأشياء ورد فعلِ alles‏ فيه على وجه إحدى الشخصيات). وبهذه 
الطريقةء تزداد درجةٌ تماهى الجمهور مع تلك الشخصيات التى تتحكّم بالتحديقة. 

pail كلك العملية في .منطقة خبابة مع الوعي 225 فيه المشاهدون‎ suns 
يفهمون تجربة البطلء وف الوقت نفسه «يعرفون» أنهم غير موجودين في تلك الأرض‎ 
من خلال تلك‎ BES الغريبة التي تَدُور فيها أحداث الفيلم. وتزداد تجربة الجمهور‎ 
PS ais. As E U AEN Ai ais انام‎ doc AR القع‎ 
i55 Gori upside کک لعل هن ھا ماس سوک‎ 
کافیةء يمكن للمشاهد‎ AR محدودة‎ Baa وعندما تكون التجربة الخاطفة لفيلم ما ذي‎ 
أن يحاول «تجميد» النظرة عن طريق المطالبة بالاستحواذ على الشىء من خلال شغف‎ 
ayaa فتيشي (ملصقات الفيلم) أو إعادة مُشاهدة شبيهة بالأصل (التي اة اک‎ 
بفضل التكنولوجيا الرقمية الحديثة).‎ 

تَظهّر تلك العلاقة المعقدة: والمشؤشة أحيائاء بین المشاهد والفيلم في أغنية «قتاة 
براونزفيل» التي شارك في كتابتها بوب ديلن (الذي قام ببطولة وكتابة وإخراج عدد من 
الأفلام) مع الكاتب المسرحي والسينمائي والممثل سام شیبرد: 


شيءٌ ما في هذا الفيلم لا أستطيع إخراجه من رأسيء 
لكني لا أستطيع أن أتذكر اذا كنث فيه» أو GI‏ دور من المفترض أن أكون قد لعبته, 
كل ما أتذكّره هو جريجوري بيك» والطريقة التي كان الناس يتحركون بھاء 
والكثير منهم 1535 كأنهم یحدقون في. 
«فتاة براونزفیلءء كلمات يوب ديلن» 
حقوق النشر محفوظة لسبیشیال رايدر ميوزك NAA‏ 
جميع الحقوق محفوظة. حقوق النشر محفوظة دولیّا. 
أعيدت طباعة الأغنية بإذن 
ail‏ رشت Ye dasa!‏ كوذها آذاة د Slabs asd, AILS‏ اة كان 
في مجال النقد النشوي. ففي مقالِ كان له تأثير واسع» ترى لورا مولفي أن هوليوود 
استخدمت التحدیقةء إجمالاء بطريقة منحازة لأحد الجنسين؛ فالشخصيات الذكورية ھی 


لمك 
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il‏ و سو ہی پور رس ٤‏ ہے ہت 
موجودة في المقام الأول لكي تكون محل لتحديق الشخصیات الذكورية. ومن AS‏ ينطلق 
تماهي المتفرّج مع الفیلم من منظور ذكوري. وتستخدم مولفي فكرة فرويد عن قلق 
الخصاء لتذهب إلى أن التحديق ف المرأة پُثیر القلق؛ حیک aes‏ بظلة الفيلم» بالنسبة إلى 
المشاهدة الأنثى» تذكرة ہما فقدته هيء وبالنسبة إلى المشاهد EMI‏ تذكرة ہما يُمكن أن 
يفقده (حرفيًا: القضيب. مجارًا: القوة). والسینما السائدة تساير هذا القلق التلصّصي 
إما بإنزال العقاب بالمرأة («فتيات سيئات» و«عاهرات») أو تحويلها إلى الفتیشیةہ وذلك 
بجعلها نجمة فوق العادة لا Dass‏ )0 

تدعم مولفی Ying bl‏ تلك بأمثلة مأخوذة من العديد من أفلام هيتشكوك التى 
تعبّر في آن واحد عن الفتيشية والسادية تجاه النساء. ففيلم «دوار» (فيرتجو) يخصّص 
النصف الأول منه لمتابعة لسكوتي (جيمي ستيوارت) وهو يقتفي أثر الفاتنة المتأئقة 
مادلين (كيم نوفاك). ويستخدم هيتشكوك لقطات تتم طويلة تلتقطء Jls is‏ 
الشقراء الرائعة ومدينة سان فرانسيسكو. ويتتبّع النصف الثاني من الفيلم محاولات 
سكوتي السادية لتحويل جودي» شبيهة مادلين السوقية (تقوم بدورها نوفاك (LAÍ‏ 
إلى مادلين نفسها. وبالنظر إلى المتعة التي یستمدھا المشاهدون من GEG‏ هيتشكوك 
بالتحدیقةہ تذهب مولفي إلى أن هدف أطروحتها هو «تدمير المتعة» عبر الكشف عن 
الأيديولوجيا المضمّرة المنحازة جنسانيًا التي تقف وراء الفيلم. "° 


0 لقطات ختامية: مزايا وعيوب التفسير 


Je امن الخطا الین‎ af وقد اذهب بيعش النقان لل‎ Dips usse LEM 
الفيلم يُخاطِر بحصر التفسير في حدود‎ pa التركيز على‎ Gly أي شيء عدا النص»‎ 
ما عساهم كانوا يقصدونه» وهو ما لا سبيل إلى معرفته في الأغلب» وأحيانًا ما يكون‎ 
مبهمًا وخاليًا من المعنى (المغالطة القصدية). ومن ناحية أخرىء يخاطر التركيز على‎ 
تجربة شعورية مؤقتة تأخذ المحلّل بعيدًا عن الحقيقة الفعلية‎ As المشاهدين بالوقوع في‎ 
التي ينطوي عليها النص (المغالطة ا‎ 

ثمة aac‏ قليل للغاية من التفسيرات التى استعرضناها في هذا الفصلء ol‏ وجدء 
ينجح بالكامل في استبعاد صناع الأفلام والمشاهدين. فبعضها يُحيل إلى دوافع صتاع 
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الفيلم (خاصة الدوافع اللاواعیة)ء والعديد منها — خاصة في القسم المخصّص لنظرية 
المشاهدة — Gobi‏ إلى مناقشة تجرية المشاهد. وحتى عندما لا يكون هناك إحالات 
فة إلى الشاهذين.فإن استهداء عفردات متعلقة ple casas‏ النفس تقرح 452.3 
«مشاهد iud‏ فعندما پُشیر النقاد إلى فيلم ما باعتباره «مثيرًا للانزعاج»» يكون 
من المنطقي أن نفترض أنهم قد شعروا بالانزعاج» أو أنهم يعتقدون أنه من المحتمل أن 
يصيب بعض المتفرّجين على الأقل بالانزعاج. فربما يمكن النظر إلى «كل» ما يُعرّض على 
الشاشة باعتباره انعكاسًا لصناع و/ أو جمهور الفيلم. 

ورغم إمكانية التفسیرات السیکولوجیةء فإن بعض slale‏ النفس ينظرون إلى عملية 
التفسير السيكولوجي بعين الشك لكونها ليست طريقة تجريبية؛ فالتفسيرات RI‏ لا 
تدرس السلوك البشري؛ ذلك لأنها لا تتضمّن جَمُع بيانات عن الواقع المادي. ss‏ أن هذه 
الفكرة عن التجريبية ضيّقة ولا تصمد أمام النقد. فالأفلام هي منتجات مادية للنشاط 
الاجتماعي؛ ومن $$ فإن عملية تفسير الفيلم تتضمّن ملاحظة المنتج البشري وتحليله 
عن قرب. 

Sil فى‎ Sassi. lU AN کل‎ Go. اقوود الک‎ Bae dos 
وهذه‎ «(JEM الاتجاه السائد في العلوم النفسية والاجتماعية (التجريب» على سبيل‎ 
«البيانات» وثيقة الصلة (الأفلام) لا يتم جمعُها بدقة في ظل بیئة‎ )١( الفروق تتمتل في:‎ 
لا تخضع‎ E من ذلك فهي تظهر كجزء من عملية فنية تعاونية‎ uy) بها‎ Sate 
بتحليل عدد محدود من الأفلام؛ ومن‎ Sule يقوم الناقد‎ (Y) لأي قواعد محدّدة بوضوح).‎ 
تثار أسئلة حول مَدَى قابلية النتائج «للتعميم» (فربما كان تحليل الناقد وثيق الصلة‎ a 
ثمة أسئلة حول‎ (Y) من جوانب الواقع).‎ AT ile بفيلم بعينه فقطء ولا علاقة له بأي‎ 
المدى الممكن «للوثوق» بالنقاد (إمكانية أو احتمال وجود العديد من التفسيرات لفيلم ما‎ 
وعليه فإن ذلك الهدف المثالي‎ 95 (41 sane تلقي بظلالها على أي محاولة لإسناد معنَّى‎ 
في معرفة «معنى» فيلم ماء ومن ثم التوصّل إلى حقيقة وحيدة عن العالَم, يغدو‎ fail 
تہ ات‎ 

as‏ أن الالتباس المتأصّل في المقاربات التفسيرية للأفلام لیس Gow‏ كافيًا لتجاهُلِها. 
ومن هناء يرى slale‏ النفس» مثل جيروم برونرء أنه لا سبیل للهروب من عملية إنتاج 
المعنى في العلوم الاجتماعیةء وأنه من الضروري العثور على مقاربات dba‏ للطرق 
التجريبية.““ فبالنسبة إلى برونرء ينبغي على ale‏ النفس Gaull‏ «لاكتشاف ووصف 
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السینما وعلم النفس 


تلك المعاني — التي يخلقها البشر في مواجهاتهم مع العالم — بطريقة شكلية»» 
والتركيز على «النشاطات الرمزية التي يوظّفها البشرء ليس في فهُم العالم فحسبء بل 
في agi‏ ذواتھم eLA‏ ويرى أنه بينما تلعب الطرق «المنطقية» للرياضيات والعلوم 
الطبيعية 1555 FS a‏ عملية صناعة المعنى» فكذلك هي الحال أيضًا بالنسبة إلى الطرق 
«السردية» في العلوم الإنسانية. فالمنطق والحَكْي daa‏ على Ao‏ سواء» انعكاسان للذهن 
البشري. ”* وكثيرًا ما يتعيّن على البشر فهُم معنّى ملاحظات dias‏ في مواقف معینة مع 
فاعلين معيّنين. وهذا بالضبط ما يفعله الأطباء النفسيون عندما يجلسون مع مرضاهم 
ويحاولون add‏ ما يحدث في حياتهم؛ وهو أيضًا ما يفعله نقاد الأفلام عندما يحاولون 
فهم فيلم معين. فالموضوع الرئيسي للعلوم الاجتماعية والإنسانية واحد في جوھرہہ وكلا 
الاتجاهين سيفيدان من التحرّك أحدهما في اتجاه الآخر. ولا يمكن تحقيق فهم Gus‏ 
كاملٍ للأفلام دون (AS‏ مقاربات تفسيرية / رمزية. 

في الوقت ld‏ بإمكان التفسير النصي أن يُفيد من أخذ استبصارات العلوم 
الاجتماعية في الاعتبار. والتحدّي المحدّد أمام دراسات الفيلم يتمكّل في التعامل بجدية 
مع التجربة الفعلية للمشاهدين وصناع الفيلم. فالانتقال بين تفسير الفيلم وتفسير 
المشاهدين يتم بسرعة وسلاسة AST‏ مما ينبغي. والتقیید الواضح (على الأقل بالنسبة إلى 
أي شخص حصل على تدريب في العلوم الاجتماعية) بالاعتماد على مُشاهد ضمني يتمثّل 
في أن دارسي الأفلام ob‏ ما يُشيرون إلى تجربة شخص حقيقي (مُشاهدء عامل تشغيل 
ماكينة العرض, مُخرج» ممثّل أو حتى ناقد حقيقي). 

وأنا أذهب إلى أن المعرفة المتحصّلة من تفسیر أحد النصوص abla‏ مع تلك 
المتحصّلة من الدراسات التي تتناول المشاهدين بطريقة مباشرة. ويمكن لمصدَرّي 
المعرفة كلَيّهما أن يزدادا a‏ من التفاعل عمدًا أحدهما مع Las GAT‏ يتيح MENT‏ 
للمقاربات النصية وتلك التي تعتمد على المشاركة أن تضيف إلى أسئلة وإجابات المقاربات 
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الفصل الثالث 


علم الأمراض النفسیة؛ 
والعلاج النضسی) وقیلم «سايكو»: 
علماء النفس ومرضاهم ق PADS‏ 


«عندما يطرق سمعَك مصطلح «الاضطراب النفسيءء ما أول صورة تقفز إلى ذهنك؟» 

قد تفر في صديق خاض Ul a‏ مع القلق, أو لعلك عملت في مستشفى كان بعض 
مرضاه يُعانون من الاکتثاب. بَيْد أنني لن Gall‏ على مثل تلك الأنواع من الاستجابة. 
فأول ما سيقفز إلى ذهنك سیکون, على الأرجح» صورة أنتوني بيركنز في دور نورمان 
بيتس في فيلم «سايكو»» بعیثیْه الداكنتين اللتين تتحرّكان بعصبية جيئة وذهابًا بسرعة 
شديدة. أو لعلك تستحضر شخصية ميلفين يودال التي أذَّاها ات ا في فيلم 
«أفضل ما يمكن الحصول عليه» (آز جود آز eu]‏ جیتس)ء وهو ينتقي قطعة من الصابون 
مغلّفة بطريقة خاصةء ويغسل يديه بعناية dyad‏ ثم يُلقي بالصابونة نفسها في سلَة 
المهملات. of‏ ريما يتراءى لك راسل کرو في دور alle‏ الرياضيات جون ناش في abs‏ 
i) «Lam dic»‏ بيوتيفول مايند) وهو يجهش بالبكاء على أرضية doles‏ بعد أن كاد 
يُغرق طفله حديتٌ الولادة. 

GH) کا اول اروف‎ at Wey elus a Ras اسنا‎ 

لعلك تتذگر استشاريًا قدّم لك يد العَوّن خلال فترة عصيبة من حیاتكء أو أستادًا 
درس لك ele‏ النفس في المرحلة الجامعية. مرة أخری, تلك تداعيات محتمّلةء لكنك على 
الأرجح ستفگر في الطبيب النفسي المتبجّح الذي gh‏ في نهاية فيلم «سايكو» ليشرح مرة 
واحدة» وعلى نحو aula‏ ما حدث بالفعل في فندق بیتس. أو لعلك تتخيّل صورة روبين 
ويليامز في دور الدكتور شون ماجوير في فيلم «ويل هانتنج الطيب» (جود ويل هانتنج)؛ 


IE 
3 » فيلم‎ 3 
r3 à Y 
«Qux 
نوں ن بی‎ 35 
في دور‎ X بر‎ 
Lj : | 
ما سايكو‎ : s أنتوني‎ MY شكل‎ 
8 n ! ف إيه‎ id ۱ 
فوظة رسو ۾‎ 
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حيث كان Gila Gaii Gllas‏ ويا العاطفة بصورة جامحة £d]‏ أنه لا ssi‏ 
Lalas‏ في Gib‏ مريضه الجانح من JOT‏ كسب احترام pall‏ الصغير. أو ربما تستحضر 
صورة بن كينجسلي في دور الدكتور جون كولي في فيلم «جزيرة المصراع» (شاتر آیلاند)ء 
مدير مصحّة للأمراض النفسية الذي piy‏ نفسّه کشخص عطوف وتقدُميٌء لكنه يُخفي 
فيما يبدو Sih Gos‏ خطورة. 


شكل Y-Y‏ روبين ويليامز ومات ديمون في دور US‏ من شون وويلء فیلم das»‏ 
هانتنج الطيب» ۱۹۹۷ (حقوق النشر محفوظة لموفيستور كوليكشن AS pb)‏ ذات مسئولية 
محدودة) /آلمي). 


نستكمل في هذا الفصل تناولنا لعلم النفس «في» الأفلامء لا سيما تلك الجوانب منه 
التى تحتل مكان الصدارة في المخيّلة العامة؛ الاضطرابات النفسية وتلك المتعلّقة بالعلاج 
الحفسية ونام القجرية الذهفية السايقة دليكة Vs‏ مل 8535 SAI‏ عل ففكل 
lal‏ التي يَرَى بها الناس تلك الجوانب من ple‏ النفس. قبل She‏ سنوات» عملت في 
مشروع لدراسة صورة اختصاصيي الصحة النفسية في الأقلام» وقد وجدته موضوعًا 
مثيرًا للفضولء لكنه هامشي نوعًا ما بالنسبة إلى ale‏ النفس الإكلينيكيء وإلى Se‏ كبير 
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مجرّد ذريعة للجمع بين اهتمامي بالأفلام وعملي العيادي» Las‏ عن مشاهدة الكثير من 
لأف i)‏ :هده الأقناء. ias‏ ذلك الك ael Gal LG‏ أن«صتورة عله اشن ف وشائل 
الإعلام ذات أهمية بالغة بالفعل» وذلك بالنظر إلى تأثيرها على الطريقة التي يَفهّم بها 
tad‏ شاكل من bulbos spas‏ عله القن Lago‏ كانه SS AGEN‏ عل ذلك 


(Y)‏ صور الاضطرابات النفسية 
Glass‏ التفكير بالاختطرابات التفسة I‏ لك الحافة المخيقة لیڈ عمل النفس النشرية: 
حيث البشر «يُخطئون» التصرّفء ولا يتصرّفون بالطريقة التي يُريدها منهم الآخرونء 
و/أو تلك التي يعتقدون أنه يتعيّن عليهم التصرف بها. إِنَّ مملكة الاضطرابات النفسية 
أو «الجنون» هي الجانب اُظلِم المحتوم لمجال الصحة النفسیةہ فلولا احتمال وقوع 
اضطرابات نفسيةء لما أصبح مجال الصحة العقلية el‏ ضروريًا. 

من المؤكّد أن الجنون مملكة asi‏ فيها ela‏ الأفلام, على ما يبدو dade‏ خاصةء 
والفيلم وسيلة ممتازة لتجسيد تلك المملكة تجسيدًا Do‏ وشخصية الجوكر في فيلم 
«فارس الظلام» (ذا دارك نایت) مثال ممتاز على ذلك؛' فالممثل هيث ليدجر (الذي 
حصلء عقب وفاته» عن دَوْرِه فيه على جائزة أوسكار لأفضل hes‏ مساعد)ء والمخرج 
كريستوفر نولان» وبقية plies‏ الفيلم» قاموا جميعُهم sia‏ ما بحوزتهم من وسائل 
تقنية ورمزية لتجسيد جنون الجوكر. فنجد {f‏ أن الطريقة التي تتحدّث بها عنه 
الشخصيات الأخرى في الفيلم توجي duo tolli‏ مون سردات masts dia‏ 
الأطوار»» «مجنون»» «قاتل سيكوباتي»» و«رسول الفوضى». Chal‏ إلى ذلك ما pado‏ به 
ساوت لكان ge‏ غرابة past jab)‏ أت old Hay‏ لون aile]‏ نافد رش 
مطلي بالأبيض» ai‏ عن لطخات من أحمر الشفاه حول شفتيه المجروحتين)» وهو 
ما يتم إبرازہ من خلال لقطات SKS‏ وزوايا كاميرا غريبة. وكثيرًا ما يكون ظھوژہ 
مصحوبًا بموسيقى متنافرة النغماتء مع التأكيد على ما يمثله من فوضى عبر مونتاج 
سريع ومُربك يُستخدّم كثيرًا في المشاهد التي يَظهّر فيها. إن جنونه «محدّد بشكل 
مضاعف»؛ أيْ إنه يستحيل على Gi‏ شخص الا يُلاحظه. 

لا جدال في أن تجسيد شخصية الجوكر في «فارس الظلام» كان daly Urol‏ 
ell‏ ق رف pL‏ الهيدة اض ولكوكة 353 لامک فيكم من AEM‏ التي حيتت 
أعلى الإيرادات في تاريخ السينماء BS‏ الجوكر بمشاهدة مثات الملايين من المتفّجين 
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من جميع أنحاء العالم. «sas‏ بالطبع» ليس التجسيد السينمائي الوحيد للجنون CELI‏ 
للاستهلاك الجماهيري؛ فقد حَظيتٌ تلك التجسيدات باهتمام وات من جانب علماء 
النفس والأطباء النفسيين. وكتاب «جنون وسائل الإعلام: الصور العامة للمرض النفسي» 
لأوتو والء Sh‏ ما يزيد على ٠٠٤‏ فيلم روائیٌء 3( تسويقها للجمهور falna‏ باعتبارها 
LENG‏ عن المرض النفسي.* 

ع امن الي aus‏ سكل عول Seuls‏ ااه كن اڑل fena‏ 
یم وحتی ما التسمية التي يجب أن نطلقها عليه؟” لا عجب إذن 
أن يُثار Jie‏ واسع حول طريقة تصویر المرض النفسي Gols‏ في الأفلام والوسائط 
الأخرى؛ فلقد GB‏ الأطباء النفسيون وعلماء النفس وغيرهم من اختصاصيي الصحة 
ال یت طول ٠‏ يشعرون بالقلق pad Loe‏ به تلك النوعیة من الصور من مبالغة 
وتناقضء وعدم Na äis‏ عن تأثيرها المدمّر المحتمّل على مَن يعانون من مشاكل نفسية 
حقیقیةء وعن کونھا تُعرقِل ما JAG‏ اختصاصیو الصحة النفسية من محاولات لعلاج 
أناس sbi‏ التشخيص أنهم يعانون من مثل تلك الاضطرابات. فمع اقتحام الجوكرء 
Gli pai,‏ العنيفةء وأطواره الغريبةء ووجهه الشائه للوعي العام بدأ اختصاصيو 
da all‏ النفسية coia‏ من أن هذه الصورة ضارت تمثل الا paaa‏ لانتاع الزید من 
الصور المسيكة».“ 

پروی لصناع الام تھے بالسلوکیات oon‏ بالمرض النفسي. فهم يعملون في 
مجالٍ يقوم على الإثارة addy‏ التذاکر ويعرفون أن غالبية الجمهور ليسوا «ual slale‏ 
وين puto plied‏ عل ها يوب :ضور AUN‏ :م E ade‏ هوه الد هده 
والانحرافات عن الواقع تثير انزعاجًا كبيرًا بین المشاهدين المشتغلين بعلم النفس. 

لا يحتاج المرء إلى Gall‏ بعيدًا لكي يعثر على أمثلة للأفلام التي تتحرّر من 
مقتضيات الواقع عندما يتعلّق الأمر بالمرض النفسي. فالأفلام الكوميدية التي تتسم 
بالفجاجة والسوقية مثل «أنا ونفسي وآيرين» (ميء ماي-سيلفء آند آيرين) لديها رغبة 
شديدة في السخرية من IS‏ صور الضعف البشريء في حين أن أفلام الرعب لديها رغبة 
شديدة في استغلال كل المخاوف الإنسانية. وينطبق هذا أيضًا على الجوكر. فأنا لم Í‏ 
ولم أسمع قط عن مريض واحد aha‏ وعلى قناعة كاملة بأنه لا يوجد في كتب ale‏ النفس 
حالة واحدة لزعيم عصابة يرتدي 65 مهرّج ليُدير أعماله.” 
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بإمكاننا العثور على تجسیدات غير دقيقة للمرض النفسي» حتى في أيقونات 
سينمائية راسخة مثل نورمان بيتس. فقد (is‏ «سايكو» ASU‏ الرابعة عشرة في قائمة 
ages‏ الفیلم الأمريكي لأفضل الأفلام في تاريخ السينما (انظر الملحق (aon‏ فضلًا عن 
أنه فیلمی Lal!‏ .9 لکننا مهما حاولنا توسيع خيالناء فلن نجد في الفيلم تجسيدًا واقعيًا 
اورا معروقة هن ضون للركن التي إن نهدا oa iis alli‏ مم pli‏ اتی 
تعطيه نهاية الفيلم» عندما gs‏ الطبيب النفسي فريد ريتشمان (سايمون أوكلاند) 
Blas‏ «فقط ليشرح» سلوك نورمان لجمهور من المفترض أنه يُعاني من Quà già SEEN‏ 
أن العالة القی تعاض متها تور مان هن اضطرات LS duos ill alas‏ كانت سمي d‏ 
ذلك القع NETTEN Ue‏ الانشقاقي, كما مدکی Cli‏ فنورمان قام - بحسب 
الدکتور ریتشمان — بتجسيد US‏ من شخصيته وشخصية jb ix AS‏ نْ hi‏ هي 
وعشيقها في ثورة pe‏ قام بإخراج RN‏ من القبر وتحنيطهاء ثم بدأ في الانخراط في 
اکا مغ hall‏ لا بن فو الخاص :وسحاكاة لفوت تہ ALE‏ — يست 
الدكتور ريتشمان — مفهوم GLS‏ (رغم أن تفاصّحه الكاريكاتوري دليل على أنه ينبغي 
ا iS:‏ على Jans‏ الجد). 

والواقع أن سلوك نورمان بيتس GIS‏ لمعاییر التي وضّعّها الطب النفسي لمرض 
اضطراب الهُوية الانشقاقي في العديد من النقاط الجوهرية: (V)‏ الصابون باضطراب 
poe 4 gll‏ «لا» يُحاكون شخصيات أفراد بعينهم يعرفونهم؛ فقد يتقمّصون 
شخصيات degna‏ لکن ليست شخصية ash‏ موجود بالفعل. (Y)‏ الشخصيات المختلفة 
رک asa. duong De‏ الأساسية ف الانشقاق à dem‏ أن 
الأجزاء المختلفة تكون منفصلة بعضها عن بعض وتتجلّب JELI‏ فيما بينهاء وفي بعض 
الحالات لا تتشارك حتى في الذكريات). (Y)‏ الأشخاص المصابون باضطراب الهُوية 
الانشقاقي dig‏ عام ليسوا ذهانيين Y)‏ يعانون من انفصال كبير عن الواقع)ء des‏ 
الأرجح لن يُصدّقوا أن ن هناك Be‏ محنطة تسري فيها "lal‏ 

لا يبدو أن هيتشكوك fies‏ بوجه خاص Égi‏ الدقة في العديد من مستويات 
الاق سواء من Gord till jules dus‏ النفسي؟ أي gobas Bla. d las SE‏ الإلهام 
الواقعية للفيلم؛” أو حتى عادات موظّفی الفنادق الذين يعملون في الورديات الليلية.9! 
das‏ :هذا :فإ نذا لی WSS‏ شل فيل سارک زفق كلك gled tus A asl Glau‏ 
عملًا فاشلًا. لکن, بالنظر إلى هدف هيتشكوك ال معان (اللعب على الجمهور «باعتبارهم آلة 
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أرقن gi‏ الق علق ق نجاحًا lis Lo‏ (وإن GIS‏ ذلك بطریقة سادية). تنطوي الأفلام 
من نوعية «سايكو» على نوع من المقايضة؛ ففى سعيها إلى رفع «AS Lal lly Bs II‏ 
للاضطرابات النفسیةء تعمد تلك الأفلام إلى تشويه الواقع «المادي». 
وهناك مجموعة محدّدة من الصور المشوّهة لأمراض نفسية حقيقية استخدمها 
صناع الأفلام بكثرة يمكن تصنيفها في عدد من أنماط الشخصرة:2 
القاتل المهووس: كثيرًا ما pái‏ نورمان بيتس باعتباره نموذجًا BLU‏ المهووس في 
السينما الحديثةء بَيْد أن هذه الشخصية تبلغ ذروة الإفراط في التبسيط مع شخصية 
مايكل Guile‏ وهو مريض عقلي cola‏ يرتكب جرائم قتل لأسباب عشوائية تمامًاء 
في فيلم «عيد الهلع» (هالووين). ويعمد فيلم سلاشر هذا إلى استغلال الخوف من 
کد الارن و ا ند ل ais ‘Bat pal dais pl ol ie. dide‏ أن هذا 
يتعارض مع واقع أن أغلب المرضى النفسيين ليسوا عنيفين» oly‏ وجد بينهم OS‏ 
يتصرّف بعدوانية فإن ذلك السلوك في الأغلب يكون Gage‏ نحو الأشخاص المسئولين 
aad‏ 93 رزوت ATA‏ هذا النمط هوء إلى dm‏ ماء النقيض لتصوير المريض النفسي 


بوصفه شريرًا؛ adds Gus‏ صورة للمريض pun‏ باعتبارہ شخصًا خارقا مقارنةً 
بالأشخاص «العاديين»» من حیث كونه أكثر IA‏ وإبداتاء ويفيض AS)‏ بالحياة. 
وبالإمكان العثور على أمثلة عديدة لهذا النمط في الفيلم الفرنسي الكلاسيكي « 
eost) ecol‏ آرت odi‏ رخ' Gus A as‏ مكل واک مودطان کروی :کان 
المجانين» )55 فلو أوفر ذا کوکو نيست) و«باتش آدامز». وف حين أن ثمة Éra‏ ما 
جديرًا بالإعجاب في محاولة إظهار وجود ميزة حيث يرى الآخرون مرضّاء فان طريقة 
تصوير «الروح BAI‏ قد تبدو ساذجة. فأي شخص أمضى ولو وقتا all‏ مع أناس 
شخصت إصابتهم بمرض نفسي, بإمكانه أن shed‏ الَدَى الذي aló‏ معاناتهم بحق 
الغاوية: يُشير هذا النمط إلى المريضة النفسية الشهوانية”! التي — إضافة إلى Gi‏ 
اضطرابات أخرى قد تُعاني منھا — تتباهَى باستعراض جاذبيّتها الجنسية على US‏ 
المحيطين بهاء Gas‏ في ذلك القائمون على رعايتها. ففي فيلم «ليليث»» تؤدّي جين 
سیبیرج دور امرأة غاوية تدمّر الحياة المهنية لطبيب شاب يلعب دورّه وارن بيتي. 
d‏ وقت لاحقء S36‏ أنجلينا جولي بجائزة الأوسكار عن تجسيدها شخصية ليزاء 
وهي رسول فوضى مفعمة بالشهوانية في فيلم BLE‏ قوطعت» (جيرلء إنترّبِتِد). تلك 
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التجسیدات يبدو أنها تطمس ذلك الخط الفاصل بين المعاناة المرتبطة بالمرض النفسی 
وقلقنا الثقافي من المبالغة في التعبیر عن الميول الجنسية. ۱ 
الطفيلي النرجسي: GÈS‏ ما لا يكون لدى المرضى النفسيين غير المقيمين بالستشفیات 
كما تصوّرهم GI NEN‏ مشاكل حقيقية سوى حاجة مُطلّقة العنان لجذب الانتباه. 
355( هذا النمط بطريقة ساخرة في فيلمَي «آني هول» و«مانهاتن» لوودي آلن؛ حيث 
نجد الشخضيات aas ll‏ .رغم .ما يتمتعون .به من كفاءة. في العدید من Wily‏ 
الحياةء يتردّدون بانتظام على جلسات للعلاج النفسي ليجهشوا بالبكاء شاكين من 
agile‏ العاطفية غير المشبعة. وبهذه الطريقة یٹم تقديم المشاكل النفسية باعتبارها 
محرد cipi‏ تسيطة ف الشخصية: 
Yes‏ عكس تلك التجسيدات المشوّهة والمغرقة في الدراماتيكيةء ثمة أفلام تكاد 
cues‏ لوت ames Gik alan Lass Ld‏ 77 ففي GUS‏ «الطب النفسي في 
السينما: صور المرض النفسي ف eal‏ قام ديفيد روبنسون )5^ (Y^‏ بتطوير 
مقياس للتقييم وقائمة تضم ٠٠١‏ فيلم يعتقد أنها تقدّم تشخيصات دقيقة Goud‏ (رغم 
أنها لا تتسم بالضرورة بالکمال) باستخدام معايير تشخيص draw)‏ 
الاضطراب النفسي الناتج عن استخدام عقار الأمفيتامين: plas‏ فيلم «مرثية حلم» 
(ريكويام فور أ (mos‏ صورًا واقعية ومزعجة لتعاطي المواد المخدّرة من خلال أربع 
شخصيات رئيسية؛ حيث يتم تجسيد تلك الأخطار والتدهورات المرتبطة بتعاطي 
cu‏ أن مكلا to Ucet‏ سٹو سثاز a dns de il‏ حولة فاون cob)‏ 
برستین)ء وهي al‏ أحد المدمنينء تسترعي الاهتمام بوجه خاص؛ فهي تسقط في هوّة 
الإدمان d)‏ صورة حبوب الحِمْيّة) لكي تتمكّن من ارتداء فستان ضيّق من Ji‏ 
saos DR‏ العات aly‏ وش عتما هنا foe tid‏ عاك cael‏ 
في تداعيات مدمّرة على صحتها البدنية والنفسية. ويصوّر الفيلم سقوطها المتسارع 
في هُوّة الإدمان بطريقة Ge‏ مؤثّرة في مشهد يصوّر تعرُضها لهجوم من الأجهزة 
الكهربائية في منزلها عليهاء بعد أن Sis‏ فيها الحياة بطريقة مروعة. 
اضطراب الشخصية الحَدَّيَّة: 2555( فيلم «انجذاب قاتل» (فیتل أتراكشن)» الذي 
حقق إيوادات هاطة لانتثاذات يسيك ما قدّمه من معيان مزدوج Lad‏ يتطق بالعلاقات 
الغرامية خارج نطاق الزواج. فالزوج الخائن يتم تصویرہ بطريقة متعاطفة» بينما 
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«المرأة الأخرى» 0583 ABUS‏ مجنونةء متعطّشة للثأر. 35 أن c‏ أداء جلين كلوز استطاع 
أن يصوّر ما تنطوي عليه شخصية أليكس فوريست من ollis‏ وتناقضات: Je. ii,‏ 
156 عل edit.‏ الحادة التي i‏ اضطراب الشخصية GAN‏ (الميول الانتحاریةء 
التشؤش» تَؤْبات الغضب العارم» إلخ). فإدراك أليس المضطرب لذاتها ينعكس في 
علاقاتها المضطربة مع الآخرين» خاصة في علاقتها مع الزوج الخائن مايكل دوجلاس. 
BAB ca sgh ellas‏ الطريقة التي يشكل بها gS las‏ بن La‏ الرصين alay‏ 
ارط سای NAN‏ ]5 ف كفو ف رات aise‏ 
الشرود الانفصالي: يبدأ فیلم «باريس» تكساس» بمشهد يُصوّر ترافیس هندرسون 
(هاري دين ستانتون) خارجًا من صحراء تكساس سیا على الأقدام» ولديه على ما 
يبدو فكرة شاحبة عن GIG tiga‏ ذكريات Lic‏ فَعَلَه في العَقد المنصرم. وبينما 
يحاول ترافيس استعادة الصلة مع حياته السابقةء خاصةً مع ابنه الذي يعيش 
مع أخى ترافيس وزوجته» لا يعرف الجمهور الشيء الكثير Lee‏ حدث لترافيس أثناء 
FENCE ICON ENSE UT‏ 
الواقعة نتجت عن Bale‏ قامت فيها زوجته التي تصغره في Gall‏ بإضرام النار في 
الگرَفان الذي يسكنانه ,13 على سلوكه المهين anes‏ اللَرَضيّة. تلك الفجوة المزعجة 
والثابتة في ذاكرة ترافيس» والصعوبة التي يواجهها في التواصل Kable‏ مع ظروفه 
الحاليةء والحدث الاستهلالي المفجع» تشكّل جميعُها خصائص مميّزة لهذا الاضطراب 
النادر والمبهر أيضًا. 
isl‏ أن أضيف» بصورة شخصيةء لهذه القائمة من التجسيدات السيكولوجية 
الرائعةء الأعراض الفصامية لجون ناش (راسل كرو) في فيلم «عقل جميل». ورغم أن 
الفيلم قد تعرّض لعدد من الانتقادات المشروعة بسبب طريقة تناوله للعلاج النفسي 
لناش؛“' ale‏ نجح» من خلال أداء کرو وطريقة ails‏ في تصوير أعراض الأوهام 
والھلاوس بطريقة جيدة تدعو إلى الإعجاب. عندما شاهدث الفيلم للمرة الأولى elo)‏ أكن 
قد قرات الكتاب)» انتابنی شعور بالانزعاج عندما بدأ ناش يتورّط في عملية التجسّس 
السرية. ولأنني as‏ أعرف أن الفيلم مأخوذ عن قصة واقعیةء فقد صدمَثّني مطاردات 
السيارات وعمليات تبادل إطلاق النار بعدم واقعيتهاء Silii‏ أن piss‏ الفيلم أضافوا 
بعض مشاهد الحركة لأنهم شعروا أن استعراض معاناة شخص مصاب بالفصام لم يكن 
مثيرًا ہما يكفي. وعندما انكشفث ملابسات الحبكةء أدركث — شأن بقية المشاهدين — 
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أنني أنا LAU‏ قد iiia, Sead‏ أن قصة التجسّس بكاملها كانت حقيقيةء ولم أفطن 
ال اہ ده من Guill‏ المدياض لتان 

والسيب في انخداعی هو أن أحداث الفيلم (الٹی تكشفث عن كونها هذيانات متخيّلة) 
SG‏ مُقیْعة إدراكيًا كما كانت ستبدو إن كانت حقيقية. تلك هي على aig‏ الدقةہ الطريقة 
التي (eias‏ بها الهذيانات (الاعتقادات الزائفة) والهلاوس (الإدراكات الزائفة) لحواس 
ومشاعر الفصاميين - فهي ele‏ على مستوى الإدراك بالخواص الفيزيائية نفسها 
التي تملكها الأحداث والصور الحقيقية. Jani,‏ شخصًا يحمل زهرة قرنفل Buss‏ 
pads‏ على أن إحداهما حقيقية والأخرى من نسج خيالك؛ كيف سيسعك أن تقرّر أن 
إحداهما هي coda‏ والأخرى هي Sells‏ يتلاعب «عقل جميل» بالخواص الإدراكية للسینما 
بهدف استثارة تجربة مفعمة بالحياة لکن لا يمكن الوثوق بهاء بطريقة تضاهي تجربة 
الان اا i‏ 


(Y)‏ تمثيلات علماء النفس والعلاج النفسی 
كتاب «الطب النفسی في السينما» )1444( لجابارد وجابارد» هو دراسة شاملة للطرق 
العديدة التى يتفاعل بها الطب النفسي aleg‏ النفس والتحليل النفسي مع الأقلام؛"' حيث 
يحتوي Gale‏ الكتاب على قائمة تضم ما يزيد على ily, Labs ٥٥٠٤‏ بداية من عام 
A‏ كم (الفيلم ذو العنوان المثير «مصحة الدكتور سخيف» (دکتور Saws‏ سانیتریام)) 
حتى عام ald‏ وتجِسّد هذه الأفلام شخصیات تعمل في مجال الصحة النفسية.* 
فمن الواضح أن هوليوود مولّعة بالعلاج النفسي والأطباء النفسيين. PL‏ 

يعمد التحليل التاريخي الذي يقدّمه جابارد وجابارد للتجسيدات السينمائية 
لاختصاصيى الصحة النفسية إلى تسليط الضوء على الطريقة التی تغيرت بها المواقف 
والاتجاهات عبر الزمن؛ ففى السنوات الأولى من عمر السينما وحتى الحرب العالمية 
الثانیةء کان تجسید الأطباء النفسيين يتم بطريقة غير واقعية على نحو سافر. فكثيرًا 
ما كان يتم تصويرهم کمشعوذین, باستخدام المحاكاة الساخرة كأداة لفضح ادعاءاتهم 
الطبية LS)‏ في الفيلم الصامت «مصحّة الدكتور سخيف» والفيلم الكوميدي الكلاسيكي 
الساخر «تربية طفل رضيع» (برينجنج أب بيبي)). وف الأربعينيات والخمسینیات 
أصبحت الأفلام أكثر Gay‏ على نحو متزايد في تناؤلها للتحليل النفسي» وبلغث أوجهًا مع 
أواخر الخمسينيات ومطلع الستينيات» وهى الفترة التى giles‏ عليها «العصر الذهبي» 
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للطب النفسي في الأفلام. ففي أفلام تلك الفترة pd»)‏ بات الخوف» (فیر سترایکس أوت)» 
ودوجوہ حواء الثلاثة» "S‏ فيسيز أوف إیف)ء و«ديفيد وليزا»» وفيلم السيرة الذاتیة 
«فرويد»)» یتم تناول الأطباء النفسيين وعلماء النفس باعتبارهم أشخاصًا eS)‏ رُحماء 
بل وجديرين بالإعجاب. ففي «ديفيد ولیزاء (YAT)‏ يبدو الدکتور سوينفورد (ھوارد 
دا سيلفا) رجلا حكيمًا وعطوفًا — لكنه شدید الحساسية - وطیب القلب في علاجه 
لمرضاه من الشباب المقيمين بالمستشفى. 
ob‏ أن هذا «العصر الذهبي» لم يستمرّ طويلًا؛ ففي الستينيات والسبعینیات 
قر طن quaa] tere PPE‏ الس فة Oar‏ من المفكة الى تت guias ON‏ 
اناف aulas aJ‏ ضو Saa‏ ان Geb‏ مد آتری الكن Stuhr‏ 
is‏ كما آذرت انتقاذات Boo is)‏ حول الدوافع الأنناسية الب النقبى. ق pal‏ 
مثل «أحدهم طار فوق عش المجانين» الحائز على الأوسکار.“ وثمة طريقة أخرى لفهم 
الكيفية التي نظرت بها هوليوود إلى علماء النفس, eam‏ في البحث عن أنماطء ليس 
خلال فترات زمنية معينة فحسبء بل أيضًا في نماذج الشخصيات التي lias‏ على مدار 
تاريخها. وثمة ثلاث صور نمطية للطبيب النفسي السينمائي تم وصفها فيما Ja‏ ,23 
الدكتور سخيف: يتميّز هذا النمط في المقام الأول بحماقته الهزلية. فالهدف من تصوير 
تلك الشخصيات هو السخرية منها أو Lois‏ باعتبارها خرقاء. فالدكتور مونتاج (هارفي 
كورمان) في فيلم «القلق العظيم» (هاي أنجزايتي) لميل بروكسء والدكتور مارفين 
(ريتشارد درايفس) في فيلم Gags Ge Mile»‏ (وات أبّوت بوب؟) مثالان كلاسيكيان. 
الدكتور شرير: تعكس هذه الصورة النمطية شخصية عالم النفس الذي يستخدم 
معرفته بالذهن البشري للإساءة إلى المرضى أو GEMM‏ بهم أو إيذائهم بأي طريقة 
كانت من Si‏ تحقيق مكاسب شخصية. فهانيبال ليكتر (أنتوني هويكنز) القاتلء 
أكل uisa Colas Met did d coti usd‏ آرت کا لمن اص الال 
الأيقوني ل «الدكتور شرير» في السينما المعاصرة. أما الممرّضة راتشيد (لویز فليتشر) 
في «أحدهم طار فوق عش المجانين»» فقد لا jas‏ بالضبط شخصية Ba pd‏ لکن 
الفيلم یوک على دوافع السيطرة لديها. والدكتور كُولِيء في فيلم «جزيرة المصراع», 
وهو مدير مصحة أمراض عقلية تثير المخاوف في الخمسينيات» يبدو JES‏ آخر 
ل «الدكتور شرير» وذلك رغم مزاعمه التقدّمية. ومقارنةٌ بالنمط الثانوي للدكتور 
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سخيفء يبدو اختصاصيو الصحة النفسية هؤلاء صعاب ا لمراس؛ حتى ls‏ كانت 
بوصلتهم الأخلاقية fiaa‏ بلا جدال. 

الدكتور رائع: تتميّز هذه الشخصيات بالكفاءة والعطف والفاعلية في ممارساتهم 
العلاجية. ويبدو أنه ما من حدود لما سوف يقدّمونه لمساعدة مرضاهم. ورغم أن تلك 
الشخصيات النبيلة كانت هي السائدة في «العصر الذهبيءء فإنها لم تختَفٍ LS‏ الآن. 
ويمثل الدكتور برجر (جود هيرش) في فيلم «أناس عاديون» (أورديتري بيبول) نقطة 
مرجعية لهذا النوع من الأطباء النفسيين: الطبيب الصالح الذي لا يجد Gi‏ غضاضة 
في الذهاب إلى منزل مريضه من UST‏ تقديم مشورة عاجلةء وحاسمة في نهاية المطاف. 


وقد iie‏ للقائمة أنماط أخرى. فعلى مدار الأعوام العشرين ا ماضیةء شهدت 
الأفلام صورًا عديدة ل «المعالج الجريح»؛*” وهم اختصاصيون يشاركون «الدكتور رائع» 
العديد من السمات» لكنهم يعانون من مشاكل نفسية تعوق عملهم. فالدكتور شون 
ماجوير في abd‏ «ويل هانتنج الطيب» هو معالج جريح يحاول بشجاعة معالجة «Jas»‏ 
ols)‏ ديمون) Lad‏ يُصارع أحزاته جرّاء وفاة زوجته. لعل مثل تلك الأفلام تسعى إلى 
هدم تلك الأفكار المهيبة حول التفوق المزعوم للعاملين في مجال الصحة النفسية من 
خلال تصويرهم كأشخاص مَعیبین gl)‏ بشريين). ۱ 

ومن السمات البارزة الأخرى للأطباء النفسيين في السينماء agla‏ الشائع بطريقة 
غير عادية للانخراط في علاقات جنسية مع مرضاهم؛ هذا النمط يُمكن أن نسمٌّيّه 
«الدكتور جنسي»” أو «الدكتور منتهك».*” ففي أفلام الإثارة السيكولوجية» نجد أن 
الأطباء النفسيين الذين يُمارسون الجنس مع مرضاهم يحملون Gd‏ ما ب «الدكتور 
شرير» من جهة مَيلِهم إلى استغلال مرضاهم eds‏ باردء““ بَيْد أنهم؛ في العديد من أفلام 
الاتجاه السائدء كثيرًا ما يَقَعُون في a m Se‏ فقد 253 العديد من الأقلام طبیبات 
نفسيات ble‏ جذّابات Gate‏ (في طريقة ملبسهن)ء ووحیدات. $45 تلك الشخصيات 
بتحولات على مستوى الشخصية عندما يَقَعْن في غرام مرضاهن من الذکور۔” فيلم 
«مسحور» (سبل-باوند) لهيتشكوك هو مثال كلاسيكي لهذا النمطء بينما eli pái‏ 
E MT gels‏ يوش وت Meus (casts‏ ند ds Minas E‏ شي ب ای 
لؤينستين (باربرا سترايساند) تقع في حب أخي مريضها ثم تستدرجه إلى العلاج.““ 
فمن الواضح أنه GT‏ كان قَدْر als‏ صناع الأفلام بحرفة ale‏ النفسء فإن وَلَعَهِم بالنساء 
ablia‏ والشّبقات يتفوّق عليه. 
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LS,‏ هي الحال مع المرض النفسيء بالإمكان الحصول على agi‏ أعمق لتمثيلات 
الطب النفسي عن طريق الأخذ بعين الاعتبار تلك الحقائق الأساسية المثيرة التي تستحو 
على خيال plats‏ الأفلام. ERAT c2‏ لإنجاز هذا هى دراسة «دوافع الشخصية». ما 
الذي يحرّك تلك الشخصيات Lyd‏ يبدو؟ هل هناك طرق ترتبط بها دوافع الأطباء 
النفسيين الخياليين مع تلك التى للأطباء النفسيين الحقيقيين؟ 
من خلال دراسة منهجية لاختصاصيي الصحة النفسية في الأفلام؛ قمثُ انا ومجموعة 
من الزملاء بتفخٌص أعلى ٠١‏ فيلمًا A‏ وت في كل عام من TCU‏ 
إلى ۱۹۹۹ء وقمنا بتحديد 5" فيلمًا ZVV)‏ من أفلام العَيّنة) تتضمّن شخصيات تعمل 
اختصاصيين في مجال الصحة النفسية. ومن بين هؤلاءء حدّدنا OA‏ شخصية (انظر 
الملحق (dy‏ ثم تديّرنا ما إذا كانت كل شخصية مدفوعة فيما یبدو بالتالي: المال/ المكانة؛ 
السلطة؛ الحب/ الشهوة؛ الاستشفاء الذاتی؛ أو الاهتمام بالآخرين. وقد Lisy‏ أن تلك 
التمثيلات Used‏ إلى تشويه الواقع وعكسه في آن واحد. 
المال/ المكانة (يحرّكان 57“ من الشخصيات): في الكوميديا الهزلية «ماذا عن بوب؟» 
يشعر الدكتور مارفين الأناني (ريتشارد درايفس) بقلق alle‏ فيه بشأن إعلان 
تليفزيوني عن أحدث AE‏ في علم النفس الشعبيء بينما (eui‏ اهتمامًا Yu‏ 
بالُصابی بوب (بل موراي). Glas‏ العديد من أصحاب المهّن ذات المكانة والدخل 
dcn gl‏ فإن اكه صي الصنمة اة متتضون cali M pagal‏ 
جَشْعين. والواقع أن الكثير من العاملين في مجال الصحة النفسية يشعرون ob‏ لديهم 
دافعًا Égi‏ للمساهمة في pall‏ العام. ومن هذه الزاوية» فإن الدکتور مارفين ليس 
مجرد صورة كاريكاتورية alga‏ بل ال «أنا» الأخرى الكابوسية لطبيب نفسي. 
ومع ذلك الطب النفسي مهنة تتطلّب Gad‏ كبيرًا من التدريب والالتزام» ومعظم 
الممارسين يرغبون في الحصول على عائد 53 مقابل ذلك. Gy‏ الوقت نفسهء هناك من 
يرى أن فشل بعض المعالجين النفسيين في التعامل مع عملهم بوصفه تجارة يمكن أن 
يودي بالفعل إلى تقويض العلاج من خلال الفشل في رسم حدود واضحة. ورغم أن 
غلظة قلب الدكتور مارفين Sleds‏ للاستھجانء فهل مكتبه ومنزله المخصّص لقضاء 
العطلات المؤتثان بطريقة أنيقة يتعارضان مع طموحاته كطبيب محترف؟ 
السلطة ela)‏ 1۲ من الشخصيات): يصوّر فيلم «صمت الحملان» صراعًا GG‏ 
طاحنًا على السلطة بين الدكتور تشيلتونء المدير الماكر لمستشفى أمراض نفسية 
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خاضع لإجراءات أمنية مشدّدةء والدكتور هانيبال AS‏ وهو طبيب نفسي لامع يقضي 
عقوبة السجن لارتكابه جریمتّي القتل وأكل لحوم البشرء وكلاريس ستارلينج» شرطية 
شابة بالمباحث الفیدرالیة الأمريكية تحاول التعامل مع كلا الرجلين في سعيها للقبض 
على سفاح. إن شخصية ليكتر مزعجة بوجه خاص؛ لأنه يُفيد من ذلك الارتياب الواسع 
الانتشار في أن اختصاصيى الصحة النفسية يمتلكون «قوّى» خاصة تمكنهم من 
السيطرة على الذهن البشري. 
«ads calli ds‏ ہنتف sla‏ الإحكصناطئيون agi Áo‏ ممن الوسسات 

معترّف بها اجتماعيًا. وإساءة استخدام تلك Sad ALIN‏ من أكثر الممارسات 
الطبية الخاطئة شیومًا.“٭ ومن وجهة نظر تربويةء لا يمكن فهم الدكتور تشیلتون 
والدكتور ليكتر ببساطة باعتبارهما صورتين مسيئتين للأطباء النفسيين المحترمين» 
بل کتحذیرات alle‏ فيها لاختصاصيي الصحة النفسية في كل مكان. 

الحب/ الشهوة (يُحرّكان ZYE‏ من الشخصيات): pái‏ فيلم الفانتازيا شبه الإباحي 
«غريزة أساسية» (بيزك إنستنكت) شخصية الدكتورة جارنر (جين تریبلھورن)ء 
الاختصاصية في ale‏ النفس الشرّطی ذات اللابس المثيرة» التى (giai‏ القواعد 
الأخلاقية obis‏ عن حبّها a3 Jou!‏ كانت تقوم بعلاجه حتى بعد أن يَعتدي عليها 
جنسيًا. GS‏ ما تتسبّب مثل تلك التجسيدات في إثارة غضب اختصاصيى الصحة 
النفسية؛ GY‏ القواعد الأخلاقية لجميع التخصصات ال محورية تحظر بصورة iab‏ 

ass‏ أن التحليل النفسي يقوم على أطروحة فرويد Gb‏ الميول الجنسية محرّك 

أساسي للسلوك البشري. ورغم أن معظم المقاربات العلاجية الحديثة تمكّنت من إزاحة 
الميول الجنسية عن المكانة المركزية التي كان يحتلّهاء يظل العلاج النفسي تجربة 
حميمة. فمعظم الأطباء النفسيين يعترفون أنهم شعروا بالانجذاب جنسيًا تجاه أحد 
مرضاهم على الأقل (رغم أن نسبة ضثيلة منهم فقط تستسلم لهذا الانجذاب).33 
وكما أشار المحلّل النفسي مارشال إيدلسَنء عندما تشاهد العديد من الأقلام» يكون من 
الصعب إغفال أهمية المشاعر الجنسية في العلاقات الإنسانية.34 

الاستشفاء الذاتى (يحرّك ZV‏ من الشخصيات): يدور فيلم «الحاسة السادسة» (ذا 
سيكسث سينس) حول الدكتور مالکومء وهو طبيب نفسي ناجحء متخصّص في علاج 
الأطفال» يُصاب CISL‏ شديد وشعور SL‏ بالذنب بعد انتحار أحد old yo‏ لدرجة 
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أن حياته الزوجیة أصبحث في خطر. ذلك الشكل الآخّر لتيمة المعالج الجريح Sho‏ 
أيضًا على فشل العلاج النفسي. 
إن اختصاصيي الصحة النفسية الحقيقيين ليسوا كائنات منرّهة. وفكرة أنهم 
يُعانون» بصورة مسبقةء من مشاكل نفسية وعاطفية تحدّد طريقة تعاطيهم مع 
bon‏ تم giy dia a e ae hase‏ المقايل. سی لی y‏ 
EA 2S! Td‏ اختصاصيًا أفضل. | ne‏ دالحاسة السادسة»» بفضل نهايته غير 
اا التي ترغم کون esie‏ على Sule]‏ تقييم مكانه في العالم جذريًاء يُضفى 
الاهتمام بالآخرين (يحرّك ٦٦‏ من الشخصيات): في الفيلم الكوميدي dia Jis»‏ 
(أنالايز ذیس)ء یتردّد الدكتور سوبيل das)‏ كريستال) في البداية في علاج مريضه رجل 
المافياء لکن 3 النهاية E‏ معه ٦‏ لدرجة 0 يُخاطر بحياته مساعدة هذا 
النفسيين في or‏ من (is‏ لفعل الخير واستعدادهم للتضحية بذواتهم على نحو 
يكاد لا يُصدَّقء يرسّخ نزعة إنكار الذات باعتبارها أحد متطلبات المهنة. 
لكن» من Leb‏ أخرىء ربما كان الاهتمام بالآخرين هو الشرط الضروري (لكن 
ليس الكافي) الواجب توافره في اختصاصیی الصحة النفسية. وهناك إجماع واسع على 
أن التعاطّف عنصر حيوي من عناصر العلاج الناجح.” وحتی أفلام هوليوود تدرك 
ذلكء إلى de‏ ما. لکن رغم غلبة الاهتمام بالآخرين كمحفز لدی الأطباء النفسيين في أفلام 
ھولیوودء فإ إن صورة ة الاختصاصي السويرمان ن (نمط «الدكتور رائع») كانت نادرة للغاية 
في Pu dike‏ التي tells‏ إن توليفة الاهتمام بالآخرین E‏ الرغبة d à‏ بالذات 
Gut‏ حا علاج نفسی 27 lug US‏ معركة ge xu‏ 
استحوذ العلاج بالجلسات النفسية على الجانب الأکبر من اهتمامنا بالطب النفسي 
في الأفلام. يعود هذا Éige‏ إلى أن ما يتمتع به العلاج بالجلسات من خصوصية وحميمية 
eus‏ لنا الکشف عن الجانب الأكثر قتامةٌ من الإنسانيةء وهو جانب يسمح إما بمعالجة 
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حسّاسة أو شبقة؛ مما يُضفي على هذا النوع من العلاج مسحة درامية لا تتوافر في 
الوسائل العلاجية الأخرى. فروشنّات العقاقیر ذات المفعول النفسي على سبيل JU‏ — 
dia calis] lala‏ نراف مضارات الذهان مثل ريسبيردال - ريما كانت هى 
العلاج السائد للأمراض النفسية في العصر الحديث. ومع ذلكء کان فيلم ٤ھ‏ "" 
الحصول عليه» (۱۹۹۷) أول age ald‏ يصوّر التعامل الفكّال باستخدام العقاقير مع 
أعراض الأمراض النفسية (لاقطرات اامخراف القهري) في علاج المرضى غير المقيمين 
في المستشفيات 36 

وعندما تتناول الأفلام جوانب من علم النفس والعلاج النفسي وليس جوانب من 
المعالّجة بالجلسات» فإنها كثيرًا ما 385 على التعسّف المؤسسي. di‏ تصوين اترام 
العقاقير النفسية في العلاج داخل المستشفيات» على سبيل المثال» نجد أن التركيز ينصبٌ 
حصرًا على آثاره التخديرية (فيلم «فتاةء قوطعت» على سبيل المثال). ومن حين 33 
يَظهّر العلاج بالصدمات الكهربائية» غير أن تلك التجسيدات السینمائیة داثمًا ما تتسم 
بالفظاظة salà)‏ «أحدهم طار فوق عش المجانين»).” وثمة ممارسات سيكولوجية 
أخرى تَظهّر بانتظام في الإعلام نذكر منها: التحليل النفسي للمجرمينء الذي SS.‏ على 
إمكانية edi‏ عقلية السفاحين وغيرهم من المجرمين.*7 

إن جاذبية العلاج بالجلسات في الأفلام تتجاوز قدرتّه على استكشاف موضوعات 
مثيرة تشغل أذهان صناع الأفلام وجمهور السينما. فالفيلم والعلاج بالجلسات يتقاسمان 
العديد من الخصائص المشتركة؛ مثل Sail‏ الذي يضرب بجذورہ في الخبرة الشعوریة 
واكتشاف الذات» Gy‏ حالات كثيرةء السعي نحو حياة أفضل. لا غرابة إذن في أنهما الْتّقيا 
كثيرًا. 


(Y)‏ لقطات ختامية: تأثير تمثيلات ale‏ النفس 


ما كان لتمثيلات الاضطرابات النفسية والعلاج النفسي أن تستحوذ على كل هذا الاهتمام 
من جانب slale‏ النفس ol‏ وجود مخاوف من تأثير هذه الصور على مواقف الناس 
تجاه ale‏ النفس في عالم الواقع» وما إن كان ضررها AST‏ من نفعها.” والحال أنه في 
سينما الفانتازيا الخالصة» نادرًا ما تكون المحاكاة مصدرًا للانزعاج (فقليلون هم O^‏ 
يهتمون بكَؤْن شخصيات الأوركس في «سيد الخواتم» مجسّدة hay‏ أم لا). a‏ أن ele‏ 
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النفس — على عكس الوحوش الخیالیة — «كيان حقيقي»؛ ومن ثم فإنه من المحتمل أن 
يأخذ الجمهور مثل تلك التمثيلات المثيرة على أنها هي الحقيقة. 

إن تمثيلات الأشخاص المصابين بأمراض نفسية مقلقة بوجه خاص؛ فقد أظهرت 
الاستطلاعات أن أعدادًا كبيرة من الجمهور يستقون معظم معلوماتهم عن المرض 
النفسي من الإعلام.“ ويُعرب sigh‏ وال عن قلقه من أن السينما وغيرها من وسائل 
الإعلام Sag,‏ لرؤية مفادها أن المرضى النفسيين موضوعات للسخریةء ومصدر للخطر 
والعنف» ومختلفون جذريًا عن غيرهم من الناس."“ 

وقد لمست بنفسي مواقف الجمهور تجاه المرض النفسي من خلال تعاملي مع طلابي 
في الجامعة. فرغم أن معظمهم من ball‏ بما يكفي لإدراك أن ALY‏ — خاصةً الكوميدية 
als —‏ في تجسيد الأعراض dua M‏ فإن اهتمامهم بظواهر معينة قد GELAS‏ بالتأكيد 
عن كلا AS) o tradi eee tre‏ عدي Ba)‏ عن مره السا ل م اهن 
أقوم بمناقشة موضوعات من قبيل الأنماط الثانويةء والظهور التأخُر ras‏ للمرضء 
EESE EENT‏ فين lad) SsbA‏ إلخ. لکن الطلبة 'سيتجاوزون Uis‏ كل als‏ 
الحقائق ويبدءون في طزح أسئلة حول kil‏ المصابين باضطرابات نفسية. فبالنسبة إلى 
بعض الطلابء ثمة علاقة قوية بين الفصام وارتکاب جرائم القتل؛ ولذا pgs‏ يُصعقون 
عندما يعرفون | أن Mae‏ كبيرًا ممّن شخصت جو ید بالفصام يستطيعون ممارسة 
حياتهم اليومية بصورة طبيعية GLS‏ ورغم أن الطلبة dogs‏ عام لديهم استعداد لتغيير 
اعتقاداتهم» فإنني أتساءل أحيانًا كم من الوقت ستستمر استنارتهم تلك عندما يواجهون 
e 0‏ 0 

ER al التي ف‎ Gaol oeil لتاق اللي‎ 295; LEI gall 
باضطرابات نفسية؛ فقد 255 إحدى الحاصلات على درجة علمية مرموقة في دراسات‎ 
إصابتها بالفصام ما کان لتمثيلات الأقلام من تأثير على حياتها.‎ cual الفيلم: وقد‎ 
بمرضها خشية أن يُنظر إليها‎ egal ما تتردّد في‎ GAS ولم تكن ثمة مفاجأة في أنها‎ 
باعتبارها «مهووسة بالقتل». كذلك يمكن للتمثيلات الإعلامية السلبية أن تبلغ من القوة‎ 
بعد مشاهدتها — تساؤلات لديها حول حقيقة حالتھا‎ — ALY أن تثير بعض‎ ds عليها‎ 
42 SUI املرضیةء حتى وإن كانت معرفتها تفوق معرفة القائمين على صناعة تلك‎ 

لقد oS)‏ نتائج بعض الدراسات الواسعة النطاق حول تأثير الإعلام على الصور 
الذهنية للمرض النفسيء أن الوسائل التخيّلية وغیر التخيّلية يمكن أن يكون لها تأثير 
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على طريقة إدراك المشاهدين للمرض النفسي؛”* فقد وجدت مجموعة من الباحثین أنه 
عندما يستقي الناس أغلب معلوماتهم من الوسائل الإلكترونية» فإنهم يميلون إلى تطوير 
توافت qi) sels‏ نى أنهم يعتقدون أن علاج المرضى النفسيين يجب ألا يتم في 
الال العام وما قام sab‏ آکی calis cheb‏ مع مموفات من الأقزاد Jo‏ 
مواقفهم تجاه المرض العقلء أظهرت النتائج وجود ارتباط قوي بين أفلام مثل دصمت 
الحملان» و«سايكو» وبين الأفكار السلبية عن المرض النفسي.” وف دراسة 555« 
أصبحث مواقف الطلاب تجاه المرض النفسي أكثر das Gils‏ مشاهدتهم فيلم «أحدهم 
طار فوق عش المجانين».““ 

وكما رأيناء ثمة اختلاف كبير بین الطرق التي يتناول بها slale‏ النفس وصتاع 
الأفلام تمثيلات الجنون؛ فبحسب فليمنج ومانفلء «الجنون, بالنسبة إلى slale‏ النفس 
هو في المقام الأول موضوع يتعيّن dag‏ كميًا قبل الشروع في معالجته. LÍ‏ بالنسبة إلى 
فتّاني السینما فهو بالأساس موضوع يوفر لنا Gls‏ فرصة للاطّلاع على AST‏ جوانب 
وسر فا C Ceo lis ta dd ota i‏ میں ها کٹ فك Bigg bill GN CASI‏ اوك ال 
على مُدركات الجماهير للمرض النفسيء تصبح المطالبة بتمثيلات إيجابية ودقيقة أمرًا 

ومع ذلك» علينا — نحن اختصاصيّو الصحة النفسية - ألا نكون ساذجين؛ فنحن 
لا نشارك pls‏ الأفلام النشاط المهني ذاته. elle Sha‏ نفس قد يعترض على وصف 
tice‏ سا E a‏ گل گار عم سا AN‏ كناك 
القطب»» d‏ حين أن صانع الفیلم سيرى في الأغلب أن «ثنائي القطب» أشبه بمصطلح 
جغرافي» فيفضّل عليه مصطلح «الهوس الاكتئابي» الأكثر إثارة. 

del :مق‎ din الحقيقة التشخيصية‎ aaa: de Sla ليست‎ SUN إلى ذلك أن‎ Gaal 
في طبيعة الجنون بطريقة ناجحة؛ فهي تلتقط تلك السلوكيات البشرية التي‎ Joli 
إمكانية‎ Lad عن أن التمثيلات التي تقد تقدُمھا تستثير‎ SLAs واحد»‎ o تهدّدنا وتفتننا في‎ 
اكد لطبي النفسي هاري ستاك‎ Gab درفت تھا‎ N BE کات کت‎ 
uis eol أى کی‎ te gts Tita) أن ککھی سو موناطة أكر‎ bide 
بَيْد أن المطالبة‎ Pigg pall مقولة قد تكون مفيدة في تناول أي جانب من جوانب التنوع‎ 
خاصن .ف التغامل مع الاضطرابات النفسية‎ gai de الجوائب' مناسية‎ oda بالوحدة بين‎ 
التي نجد فيها أمثلة شديدة الوضوح على التنوع. لكن أعراض تلك الاضطرابات قد تكون‎ 
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صادمة لكثيرين؛ گؤنها شاذة وغريبة وشديدة الاختلاف عما نحن عليه. وريما أمكن 
لمقولة سوليفن المأثورة أن تساعد في تخفيف الَیْل لإقصاء المصابين من خلال التأكيد 
على الأشياء المشتركة بين جمیع الناس (الرغبة في الصداقةء القدرة على الحبء الفضول 
بشأن ٠ (Bones‏ 

بإمكان الأفلام التى تتبنى موقفا متعاطفا تجاه الشخصيات المصابة باضطرابات 
نفسية أن تساهم في إضفاء طابع إنسانیٌ محتمّل على المرضى. ففي فیلم «عقل جميل», 
يتم تقدیم جون ناش باعتباره شخصًا يمتلك صفات إيجابية تدعو الجمهور إلى الإعجاب 
أو حتى التماهي معه في delna‏ رغم GLE‏ أطواره في بعض الأحيان. hal‏ إلى ذلك أن 
الأفلام يمكنها LAÍ‏ أن تحفز المشاهدين على التفكير كيف أنهم Lay‏ يشاركون المرضى 
النفسيين بعص سمات ما (dud‏ بالجنون (أي الأعراض النفسية). فالأحلام اللیلیة 
على سبيل JEU‏ قد تبدو شبيهة بالهلاوس US)‏ منهما يتضمن إدراكات Bile‏ زائفة)ء 
US‏ منهما يُشبه الأفلام السيريالية. إن الميل لرؤية أوجه تشابه بين جوانب متباينة من 
الخيرة الإنسانية (بما في ذلك الظواهر اليومية مثل الأحلام وأعراض الأمراض النفسية 
كالهلاوس) يشكل ما أصبح يسمّى الآن «الموازاة الشكلية».0” 

عندما تمعن النظر في التجسيدات السينمائية للمرض النفسي تحت هذا ce gall‏ فإنه 
حتى الشخصيات المتطرّفة مثل نورمان بيتس أو الجوكر قد تبدو كاشفة. لماذا تفتننا 
تلك الشخصيات؟ أمن الممكن أن يرجع ذلك إلى كونها ليست «مختلفة» عن الشخص 
العادي فحسبء بل WY‏ نلاحظ فيها Éi LAÍ‏ «مألوقا» على نحو غير مريح؟ أنا لا 
أنظر إلى نورمان بيتس كمريض واقعيء لکن باعتباره شخصية سينمائية» فإنه يثير 
في نفسي L‏ وتعاطفًا Lad cine‏ على أنه یُخاطب مخاوفي عن فقدان العقلء وفقد 
السيطرة على الذات» ally‏ المعنى. ورغم أن شخصية الجوكر تُعطي صورة غير دقيقة 
بالمرة عن المرض النفسيء فإن بإمكانها أن تعلّمنا شيئًا عما تنطوي عليه الفوضى من 
جاذبية. 

ورغم الاهتمام الذي حَظِی به تأثير تمثيلات علماء النفس وغيرهم من اختصاصيي 
Qu sun‏ ھتان hy UNE aS‏ ابي هده الجموعة والمرخى muadil‏ 
فنحن ننتمي إلى طائفة diga‏ ونحصل على عائد مادي جيد؛ ومن Ab‏ يمكن أن يذهب 
البعض إلى أنه ينبغي على اختصاصيي da aal‏ النفسية aas a tll‏ من dE ae‏ وان 
يكونوا مستعدّين لتقبّل تلك الصور المسيئة (کثمن للتمتع بمكانة ونفوذ اجتماعيّين). 
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وبالفعلء كانت صورة slale‏ النفس في الإعلام موضوعًا للجدل بين slale‏ النفس 
أنفسهم. ففي أواخر التسعينيات» أعلنت النشرة الشهرية teed‏ علم النفس الأمريكية» 
عق Galaad‏ اة الإعلام, وهي عبارة عن لجنة فرعية تختص بالمراقبة والمشاركة 
في LLAS‏ العلاقات العامة المتعلّقة بصور slale‏ النفس في الإعلام. وتم الاستشهاد بالسلوك 
غير اللائق لعلماء النفس في فيلمَيْ «أمير SM‏ والجزر» و«ويل هانتنج الطيب».!” وبعد 
شهور قلیلة قام أحد علماء النفس الممارسين بالتعليق على قرار إنشاء تلك اللجنة 
في رسالة بعنوان «الكياسة السياسية تفقد صوابّھاء؛ حيث ذهب إلى أن لجنة «مراقبة 
اعم هي مؤشّر على «الشعور gail‏ بعدم الأمان الذي يعاني منه ale‏ النفس باعتباره 
مهنة.»*” وبصفتي عاشقًا لتلك انم «المسيئة alal‏ النفس» مثل «سايكو» و«أحدهم 
طار فوق عش المجانين»» فقد اتفقتُ Gija‏ مع كاتب الرسالة. لکن بصفتي عضوًا في 
«مراقبة الإعلامء. فقد satel Las‏ أن الجماعة التي أنشأذها (ghd‏ هدف مشروع. فرغم 
أن slale‏ النفس بحاجة إلى ممارسة التقد / السخرية الذاتية من أنفسهم بلا شكء فإن 
التمثيلات المبالّغ فيها تشكّل خطرًا على الصورة الذهنية العامة BSG‏ عن المهنة. 

إن العلاج النفسي عمومًاء والعلاج بالجلسات النفسية خصوصاء عُرضة للأفكار 
المفلوطة بصفة خاصة. فالعلاج بالجلسات يُحاط أحيانًا بهالة من الغموضء GLAS‏ 
s.‏ بسریة العلاقة بين الطبيب والمريضء» التي تُعتبر إحدى ركائز الاستشارة الناجحة. 
فبدون وَعُد dhall‏ قد يشعر المرضى lis‏ مبرّر من احتمال قيام الأطباء بإفشاء 
خواطرهم الحميمة؛ مما يجعلهم يتردّدون في اليَوْح بمعلومات على قڈر من الحساسية. 
بَيْد أن إحدى النتائج غير المقصودة لتلك السرّية هي أنها تَحُول بين معظم الناس وبين 
الاطّلاع المباشر على الجلسات النفسية. ومن ثم giai‏ الأفلام Lands‏ من وسائل الإعلام 
السبيل الوحيد أمام الجمهور العام لاختلاس نظرة خاطفة على هذا المجال الحميم. 
فح epa.‏ المفاهدون المحذكون الذين لديهم من الفطنة ما يكفي SUSI‏ يصدّقوا OS‏ 
ما يَرَؤنهه قد يكتشفون أن فكرتهم عن العلاج بالجلسات قد Ly S36‏ يشاهدونه في 
الإعلام في ظل غياب أي صورة أخرى. 

وحتى تلك التجسيدات التي تبدو في ظاهرها إيجابية» والتي تصوّر طريقة العلاج 
في مجال الصحة النفسیة يمكن أن كتف هن كوا إشكالية. فق آفان الد فن 
ESI‏ إلى تفشي ظاهرة الشفاء بالتنفيس عن مکنون الذات من خلال الصور التي 
تقدّمها السينما للعلاج بالجلسات النفسية؛ وهي لحظة درامية لكشف (isi‏ الأبصار 
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ينجلي فيها «السر»» ويتخلّص المریض É‏ كان قذر معاناته — من آلامه على نحو 
مفاجئ.”” لقد بهرتني تلك الظاهرة cal‏ مشاهدتي فيلم «وجوه حواء الثلاثة» للمرة 
الأول في فصل ale‏ النفس أثناء دراستي الثانوية؛ فقي مشهد الذروة تتعاف إيف (جوان 
وُدوارد) من اضطراب asas‏ الشخصية بعد اكتشاف أن أعراض مرضها Shy‏ في الظهور 
۵ت على تقبيل جثمان ide‏ أثناء طقس السهر على الميت. وتقدُم أفلام 
«أمير المد والجزر»» و«أناس عاديو, ن»» و«ويل هانتنج الطيب» أمثلة أخرى على الشفاء 
بالتنفيس عن مكنون الذات. . eios‏ أن ن تلك الطرق مُشبعة taa‏ حيث تجمع رمزيًا بين 
العديد من الخيوط المتباينة وتؤلف منها خاتمة مرضیةء فلسوء الحظء ليست تلك هي 
الطريقة التي ينجح بها العلاج بالجلسات بوجه عام. فالشفاء الآني uncus‏ 
لا وجود له تقریبًا. والتقڈم في العلاج Sule‏ ما يكون بطيئًا وأقل إثارةً بكثير. 

عدم الدقة هذا قمين GL‏ يزيد من إمكانية E‏ الناس عن العلاج GIS‏ فقد 
آظیرت cedes‏ ارات adsl Ga gall a n ASM Gaal o‏ رالاس ا 
أعراض اکتثابیة وانتحارية) کانوا al‏ إلى الاعتقاد بعدم جدوى العلاج a‏ مشاهدتهم 
أفلامًا مثل «العذراء تنتحر» )13 فيرجن سویسایدز)ء و«فتاة» قوطعت»» و«عقل جميل». 
إن تلك النتيجة مقلقة بوجه خاص بالنظر إلى أن تلك الأفلام تتبتّى موقفا متعاطِفًا 
Gras‏ على الأقل تجاه العلاج النفسي» ویقینًا هي ليست أسوأ التجسيدات الموجودة للعلاج 
النفسى 54 

كما قن Goa tele uate ath, ST EU ES ELT‏ 
ووجهات نظر مَن لم يشاهدوه. الفيلم هو «ولهان» (لاف سیك)ء وهو كوميديا رومانسية 
من الثمانينيات» قام ببطولته Jus‏ مور في دور الدكتور سول بنیامینء وهو طبيب نفسي 
يقرّر إقامة علاقة عاطفية مع إحدى مريضاته. هذا القرار العاطفي يحرّره ويوحي له 
بترك عمله المريح في التحليل النفسي من JAI‏ فستاعوة الققر o‏ وقد ass‏ ان شار كين À‏ 
الدراسة الذين شاهدوا الفيلم كانوا أكثر as‏ لوجود علاقة جنسية بين الطبيب والمريض 
من الذين لم يشاهدوه. وبوصفه فيلمًا من نوعية الكوميديا الرومانسیةء فإن نجاحه 
السردي يعتمد على إقناع الجمهور أن Gall‏ الحقيقي يفوق US‏ الاعتبارات الأخرى» ہما 
ala d‏ أخلافيات gti‏ بيد أن التزويخ لفكزة alse)‏ قام Ue‏ :عاطفية رت آلظریت 
والمرغى لا يصب في الصالح العام؛ ذلك لن هذه الإمكانية إما أن تصيب المرضى المحتمّلين 
اھ وتدفعهم إلى تجنب العلاج, أو تّغريهم بالسعي في طلبه لكل الأسباب الخاطكة. 55 
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السینما وعلم النفس 


ele Lis‏ النفس والسينما جنبًا إلى جنب خلال القرن العشرین, أضف إلى ذلك أن 
ele‏ النفس والعلاج بالجلسات هماء مثل هوليوود» مؤسّستان راسختان. ولأن ele‏ النفس 
يفتقر إلى ماكينة دعاية Bass‏ خاصة بهء فقد انتهى به الأمر إلى الاعتماد على هوليوود في 
الترويج لنفسه. ففي التسعینیات: كان واحدًا من بين كل ستة أفلام حققت نجاحًا مدويًا 
يتضمّن تمثيلات لاختصاصيين نفسيين يُمارسون شتى أنواع العلاجات؛ مثل العلاج 
النفسي الفرديء والاستشارات المتعلّقة بالحياة الزوجيةء وتلك الخاصة بالإدمان والتقييم 
النفسي.*” لقد غَدَتْ تلك الممارسات شائعة في الثقافة الأمريكية» حتى إن الأفلام قد تكون 
ببساطة انعكاسًا لما يحدث على أرض الواقع. لکن من الممكن LAÍ‏ أن يكون الوجود 
ÉSI‏ للطب النفسي في الأفلام قد لعب دورًا في تسهيل قبول تلك الممارسات باعتبارها 
جزءًا من الثقافة السائدة (جنبًا إلى جنب مع توضيح التناقض الشديد مع الواقع). 

ail‏ شجّعت شخصيات علماء النفس في السينما بعض المشاهدين على السعى 
للالتحاق بعمل في مجال ple‏ النفس أ المجالات المرتبطة به. وقد أشار مارشال إيدلسنء 
وهو alle‏ نفس وطبيب نفسي من ييلء إلى أن أداء إنجريد برجمان لشخصية المحلّلة 
النفسية في فيلم «مسحور» لهيتشكوك كان له مثل هذا الأثر dale‏ وقد تبن «d‏ من 
خلال محادثاتي مع زملائيء أن الكثير من الأطباء النفسيين من جيلي (مواليد الفترة 
من ۱۹٦۰‏ إلى ۱۹۷۰م) استلهموا شخصية الدكتور بیرجر التي Lll‏ جود هيرش في 
ali‏ «أناس عاديون». وقد يُبدي بعض المتشكّكين انزعاجُھم من أن ما يتسم به الدكتور 
بيرجر من إيثار يضع معايير مستحيلة للأطباء النفسيين الصاعدین, بَیْد أن E8405 s‏ 
معهم من الاستشاريين المخضرمين لم يكونوا على هذا القذر من المثالية العمياء؛ فقد 
uail‏ اهتمامهم» بدلا من ذلك على بعض جوانب بيرجر (التعاطفء الصبرء الحساسية) 
التي لا تزال تلهمهم. 

وبالمقابل» ثمة معلّقون آخَّرون AE‏ في الأفلام على نماذج جيدة للطب النفسي. 
فرغم أنه يتناول قصة أشباح خارقة للطبيعةء لاقى فیلم «الحاسة السادسة» استحسانًا 
كبيرًا باعتباره مثالا للصعوبات التى قد يواجهها الأطباء النفسيون في La‏ الحقائق 
الذاتية لمرضاهم. ففي البداية, لا يستطيع الدكتور کرو تقبّل حقيقة مريضه الصغير, 
كولء الذي يُعلن Abu‏ «أرى أموانًا.» وفقط بعد أن يتقبّل الصور التي تتراءى لکول 
باعتبارها حقيقة تنتمي لعالمه الذاتيء یتمگن الدکتور کرو من مساعدته في التصدّي 
للأشباح التي تسكنه.*” والحال أن افتقاره إلى الوغي بمشاكله الخاصة يقوده في البداية 


VA 


علم الأمراض النفسية, والعلاج النفسيء وفيلم «سايكو»: V‏ 


إلى الرنٌ بطريقة دفاعية عندما يواجه المعتقدات الخاصة بكول. فعزوفه عن التصديق 
وانسحابه مجرد وسيلة لتجنب المواجهة مع إخفاقاته وأوجه قصورہ.” وبرغم مَنْحاه 
الخارق للطبيعةء يتيح لنا فيلم «الحاسة السادسة» أن نرى كيف يمكن لفيلم الكشفٌ 
عن حقائق العلاج النفسي الناجح» والعلاقات الناجحة بين الأشخاص بوجه Male‏ 
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الفصل الرابع 


العبفري المجنون: 
التكوين النفسی لصناع الأفلام 


في فيلم «أزواج وزوجات» (هسبندز آند وايفز) لوودي coll‏ نتعرّف إلى جيب (ofl)‏ 
وجودي bee)‏ فارو)ء الزوجين النيويوركيّين الثْقفَیْنء اللذين يبدو زواجهماء في الظاهرء 
نموذجًا للعلاقة الحضرية العصرية؛ فهما ناجحان في عملهما ويقومان بدعوة أصدقائهما 
على العشاء ويرتادان المطاعم والمسارح. لکن dina‏ خفيّة تتسلل إلى علاقتهماء ويجد 
جيبء الكاتب والأستاذ الجامعيء نفسّه منجذبًا لإحدى طالباته» رين (جولييت لويس) 
ذات العشرين عامًا التي تبدو أكثر نضجًا من سِنَّها. لكنه بعد أن يقوم بمغازلتها 
وممازحتها حول السنوات التي قضاها في الاتصال برقم ۹۱۱ طلبًا للعلاج النفسي» يقرّر 
EET‏ عن ملاحقتها لکی يكسر aas‏ من أنماط العلاقات المحكوم عليها بالفشل. 

في بداية عقد التسعينيات, كانت العلاقة بين وودي آلن وميا فارو يُنظر إليها على 
نطاق واسع كنموذج للعلاقة الحضرية العصرية. ورغم أنهما ليسا متزوّجينء وكانا 
يعيشان في شقتين منفصلتینء فقد صنعا معًا Msc‏ كبيرًا من الأفلامء ويَّدَوًا أمام الناس 
شخصين متحابّين ومخلصَین أحدهما للآخرء ولديهما العديد من الأبناء بالتبني فضلا عن 
طفل آخُر من صلبهما. وف عام i VANY‏ قبل شهر واحد من عرض «أزواج وزوجات»» 
انتشر خبر ob‏ آلن على علاقة مع سونْ ييء ابنة فارو ذات التسعة Ule phe‏ (التي 
Gis‏ فارو أثناء زواجها من أندريه بريفن).' وقد زعم آلن أنه مُغرم بسونْ t‏ وأن 
علاقتهما لم تكن Logs‏ علاقة أب بابنته» Gly‏ علاقته بفارو كانت منذ بعض الوقت 
أفلاطونية وغير مُلزمة للطرفين في إطار رومانسي.” 


شکل :١-5‏ وودي آلن وميا فارو في مدينة نیویوركء مارس ٦۱۹۸م‏ (حقوق النشر محفوظة 
لترينيتي میرور /میروربیکس/أمي). 


العبقري المجنون: التكوين النفسي لصناع الأفلام 


شكل 5-5: ميا gold‏ ووودي ol‏ في دوري جودي وجيب في فیلم «أزواج وزوجات» ۱۹۹۲ 
(حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف /آلمي). 


كان ثمة أوجه شبه مذهلة بين الفيلم والواقع — رجل eis‏ في حب امرأة أصغر Éu‏ 
على خلفية علاقة موحشة تتخفى وراء واجهة dole‏ — لدرجة clas‏ البعض يتساءل: 
da»‏ ھی مجرد مصادفة؟» 


يُقلّل وودي olf‏ من أهمية الصّلة بين الحياة والفن» فرغم أنه يعترف أن الفنانين 
يستعيرون بعض العناصر مما 43553 حولّھم فإنه يزعم أن «أزواج وزوجات»» شأن 
كل أفلامه. قصة Abate‏ من بنات أفكاره.” لا شك SE‏ أوجُه الشبه بين الفيلم والواقع 
ليست تامّة (جيب وجودي لیس لديهما أطفال؛ وجيب )58 قطع علاقته مع رین)ء إلا 
أن أغلب الناس يَرَوْن تأكيد آلن على کون الفیلم محض JLS‏ مخايعًا. فمن الواضح, في 
هذا JE‏ أن الفن يُحاكى الفنان والعكس بالعكس. 


AY 


السینما وعلم النفس 
(Y)‏ السيرة النفسية وصنَاع الأفلام 


ينقل هذا الفصل بؤرة الاهتمام من الأفلام إلى صتاع الأفلام. فالأفلام لا تدور فقط حول 
الناس» بل تصنع LAST‏ بواسطتهم؛ أناس لامعون, متمركزون حول ذواتهم» 553 عاطفة 
جيّاشةء وربما مجانين بعض الشيء. ومن GLE‏ أي استعراض لقسم AAN‏ الشخصية 
في المكتبات» أو صحف التابلويد في محلّات السوبر ماركت» أن Ui‏ بوضوح كيف أن 
الجماهيرء Slay‏ من أورسن ويلز وحتى لينزي لوهان» شغوفة بحياة صنَاع الأفلام. ولذا 
يتناول هذا الفصل الكيفية التى تنعكس بها خيرات الفنانين» وشخصياتهم وقيّمهم,: 
۶0+0 

اة deal]‏ سی RN ast Baila‏ تفط ailes‏ اكا یماح كعاتن 
geile! duas tll Sl‏ دقوم کات السيرة ال مس is] BLS Ge uias‏ 
الأشخاص ويصنع منها حالة تلعب فيها الأحداث دورًا Lage‏ لكن في حالة السيرة 
النفسیةء يتم تسليط الضوء على أبعاد الشخصية المضمرة تحت السلوكيات الظاهرة 
للشقص۔ وكثيرًا Le‏ تكؤن هناك سهاولة لسر LL el‏ ياستخدام dli‏ معيّنة 
في shill‏ الإنساني. Yad‏ سبيل SEM‏ استخدم إريك إريكسون نظريته التطورية (التي 
oe‏ هنا sis‏ عا سراعل لمات SEAN‏ کی كا ای الکو SIN)‏ 
على تطور هُویته في سنوات المراهقة والشباب البگر.؟ 

تتناول Call‏ الشخصية بوجه عام أفرادًا عاشوا agile‏ تحت أنظار الجماهير 
(سياسيون ومفگرون بارزون). وينطبق هذا على Lll‏ النفسية LAÍ‏ مع الميل لتفضیل 
الفنانين GUST,‏ كموضوعات dus‏ ما أنتج لنا تحليلات لحياة فنسنت فان جوخ, 
وسيلفيا بلاثء وإلفيس "uss ys‏ لا غرابة إذن GIS‏ أول سيرة نفسية في التاريخ كانت 
ذلك التحليل الذي قام به فرويد لحياة لیوناردو دا فينشي وأعماله الإبداعیة.“ إن أحد 
الأسباب التي جعلت من دا فينشي موضوعًا بمثل هذا الثراء هو أنه خلّف وراءه كمية 
ضاطة عمف O AAG E‏ 42585( سات E plat‏ جات 
الداخلية؛ ذلك لن السيرة النفسية تتعامل مع إبداعات الفنان باعتبارها LLG‏ ممتدة 
على مدار الحياةء من الاختبارات الإسقاطية المستخدّمة في التقييم النفسي (All)‏ یتم فيها 
الغااق کی aula uou a‏ يها ste alah‏ قرم" 

تفترض السيرة النفسیةء عند تطبيقها على asl‏ أن جميع العناصر الرمزية 
(الحوارء الأزياءء وحتى حركات الكاميرا) هي انعكاسات للتكوين النفسي للأشخاص 


Ag 


العبقري المجنون: التكوين النفسي لصناع الأفلام 


الذين قاموا Chal gaiis‏ إلى ذلك أن GES‏ السيرة النفسية» في تناولهم للحياة المهنية 
لصتاع الأفلام» يتجاوزون ال «ماذا» عن حياتهم المهنيةء ليسألوا «لماذا؟»: لماذا تعكس 
أفلام هيتشكوك JS‏ هذا القلق؟ لماذا يلعب جاك نیکلسون دائمًا دور المتمرّد؟ ورغم أنه لا 
يوجد سوى aae‏ قليل من All‏ النفسية لصناع أفلام وضعها slale‏ نفس متمرّسون,” 
فإن الأسلوب القائم على عقد صلات بين جوانب شخصية من حياة صانع الفیلم وفنه 


(Y)‏ المؤلفون: لمحات عن المخرجين 


كان ظهور «نظرية المؤلّف» في الخمسينيات (وهي تقضي GL‏ الفيلم يعكس الرؤية 
الشخصية للمُخرج» ails gga‏ هو المؤلّف الأساسي للفيلم) أحد أهم التطورات التي 
شیدٹھا دراسات ellas caldi‏ حين ذهب als‏ السيتما الفرنسيؤة إلى أن بقن اهت امهم 
ينبغي أن تكون المخرجين الذين يصبغون أعمالهم برؤية شخصية تعكس انسجامًا 
عل مسر شارت والفينات مع Pall pls‏ وك uas SLM‏ الؤلف asig‏ 
الأصلية إلى مُخرجين ages‏ باعتبارهم حالات نموذجيةء لکن هذا معناه LAÍ‏ أن الأفلام, 
شأن الروايات والقصائد ole pully‏ صار لها الآن «مؤلّفون». وإحدى النتائج غير 
المقصودة لهذه النظرية أن الخرجین أصبحوا تربة خصبة لتحليلات السَّيّر الذاتية. فإن 
gb Gala‏ الأفلام هى انعكاسات للرؤية الشخصية للفردہ إذن فإن تلك الأفلام نفسّها 
edis‏ لنا مفاتيح للدخول إلى حياة الُخرجين وإخضاعها للدراسة. 


ألفريد هيتشكوك 

يتمتع هيتشكوك» Gay Load‏ أيضًاء بحضور قوي يُلقى بظلاله على أفلامه. Xxuls‏ 
مكلك مف CES CE I E aye andl‏ ا SE E‏ 
دونالد سبوتو أن هناك صلة قوية بين غُقد هيتشكوك النفسیة وشخصيته المتناقضة من 
جانب» وأفلامه من جانب LAT‏ «إن أفلام هيتشكوك هي دفاتر ملاحظات ويوميات .. 
E‏ كمه caja eal‏ السی سييلة Ja Cl eal eas‏ ضرا TE PE‏ 
فلك cay af pall‏ آتھا iilis‏ شخضية مل gad‏ هدهل و رم أن BAN‏ ظاهره Y‏ 
يبدو على هذا النحو. فنحن لا نجد من بين كل أعماله فيلمًا يدور حول Jay‏ إنجليزي 


Ao 


السینما وعلم النفس 


Gas oust‏ للدعابة» يعيش حياة مريحة في جنوب کالیفورنیا. بَيْد أن سبوتو یوک أنك 
لو Siac‏ النظر في حياة هيتشكوك وأفلامهء لوجدت رجلا Ék‏ بالتناقضات الصارخة. 
فالشخصية العامة لرجل العائلة البسيط الذي لا يحب سوى صناعة الأفلام تتناقض مع 
حياة باطنية أكثر قتامةء قوامها الشعور بالذنب والقلق والغضب؛ ومن هنا cle‏ عنوان 
السيرة التي وضعها سبوتو: «الجانب المظلم للعبقرية» (NAY)‏ 

إحدى نوادر الصّبا المفضّلة (gal‏ هيتشكوك تدور حول تلك المرة التي ارتكب فيها 
Las‏ طفیفًا وطلب alll)‏ ويليام من صديق له يعمل في الشرطة أن يضع ألفريد في 
الین es Ral‏ الك لقف سیکا للها diaeta‏ مھ القضة Mage às cel‏ 
الذي aiil‏ طيلة حياته من السجن والشرطة.*! cái‏ والده في هيئة رجل صارم بلا 
مشاعرء وهي صورة تتسق مع القليل الذي نعرفه dic‏ ويخمّن سبوتو أن وفاته التي 
وقعث عندما کان هيتشكوك في الخامسة عشرة من عمره bags‏ تكون لدت لديه شعورًا 
الف استناڈا إل المشاعن العداقية Ley)‏ حتى (Aigo Aas‏ التي كان Le‏ لوالده 
القاسي.“ ' فصور السلطة ككيان مستبدٌ لا ada)‏ عليه وينطوي على خطر محتملء 
Geis Als:‏ الذوام فق pecs‏ افلم ميقشكوك؟ ردوين ن في فيلم tia‏ السمعة» 
(نوتوريّس) الذين 986 4 بأليسيا (إنجريد برجمان) بلا رحمة في طريق Ev Fill‏ 
Gall‏ الذي نراه على الدرّاجة النارية في فیلم «سايكو»؛ والنظام القضائي ali‏ الذي 
يدين رجلا Bay‏ (هنري فوندا) في فيلم «الرجل الخطأ» (ذا رونج مان)؛ إلخ. 

ورغم أن هيتشكوك» Lad‏ یبدو ينظر إلى واقعة السجن في طفولته باعتبارها مزحة 
مروّعةہ فإنها تُظهر على الأقل Éd‏ من الوعي لديه بوجود صلة بين حياته Éis‏ وقد 
تكون هناك صلات أخرى لم يكن هيتشكوك شديد الرغبة في مناقشتها في العلن؛ فقد 
اشتّهر بتجسيداته البغيضة لشخصية All‏ يتجلّى هذا بصورة alle‏ فيها في شخصية 
مدام سيباستيان (ليوبولدين کونستانتین)ء في فيلم «سيئ السمعة» خاصةً في المشهد 
الذي تشعل فيه سيجارتهاء Glady‏ بنظرة مخيفةء ثم تمعن التفكير في طريقة لتخلیص 
ابنها النازي الرعديدء أليكساندر (كلود رينز) من زواجه من جاسوسة أمريكية. كما 
el‏ أفلام «سایکی» و«مارني»» و«الشمال الغربي» (نورث باي نورث ويست) وغيرها 
نماذج لأمهات متسلّطات أو غریبات الأطوار وقاسيات. ويُلمح سبوتو أنه ريما كانت تلك 
الأمهات انعكاسات لمشاعر هيتشكوك المتناقضة تجاه أمّه» التي عاش معها حتى زواجه 
من ألما ریفیلء في أواخر العشرينيات من عمره. فقد كان شديد القَرْب منهاء كما «JUS‏ 
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رغم أنه ريما يكون قد شعر بالسخط Yale‏ بعد أن aual‏ بالاكتئاب عقب وفاة والده 
وأصبحث بحاجة إلى 515 كبير من الاهتمام والرعاية.”” 

يعتقد سبوتو أن مخاوف هيتشكوك تجاه الأمهات والأمومة استمر في علاقته مع 
ais sud‏ كان لھا تأثير هائل على حياته وعمله؛ ]2 Guat‏ سبوتو علاقتهما الحميمية بأنها 
كانت أفلاطونية في غلبي واا اع عل بهذا و مرة أخرىء في أفلامه. 
فميدج bol)‏ بيل جيديس) في فيلم «دوار» (۱۹۰۸)ء امرأة جذابةء وذکیةہ ومخلصة 
للبطل سكوتي (جيمي ستيوارت). والعلاقة oe‏ قوامها صداقة متينة تعود إلى سنوات 
دراستهما الجامعية عندما كانا مخطويين. غير | ن سكوتي يأخذ علاقته بمیدج كثيء 
مسلّم به» وعند نقطة معيّنة Kab‏ عن رفضه لما Gud‏ من قلق عليه قائلًا: «مسلكك هذا 
ss d Eoo d nl‏ 

وبحسب سبوتوء كان هيتشكوك ضعیفَ الثقة بنفسسه بسبب افتقارہ إلى الوسامة؛ 
مما قادّه إلى إقامة علاقات استحواذية مع بطلات أفلامه. وقد ظهر «نمط» هيتشكوك 
(الشقراء الراقيةء الواثقة بنفسهاء التي لا سبيل لبلوغها) في أفلامه من الأربعينيات 
وحتی الستينيات (إنجريد برجمان» تيبي هيدرن» جريس كيلي» کیم نوفاكء Jane je‏ 
المثال). وارتبط هيتشكوك مع هؤلاء الممثلات بعلاقات شائنة اشتهرث giis.‏ كان 
لطيفًا cac ota duas‏ كين 36.3 كيف كان يحرص على أخذ رأيها في الملابس التي 
ظهرت بها في فيلم «اتصل als‏ للقتل» (دایل إم فور ميردر).7! لكنه LAÍ‏ كان متسلّطًَا 
بطريقة غير طبيعية ويتمسّك plaa‏ غير واقعية لا مثيل لها؛ فقد انتايه غضب شديد 
عندما اضطرت فيرا مايلز إلى الاعتذار عن استكمال دورها في فيلم «دوار» بسبب الحمل 
3 طفلھا px‏ وقان لها زع aed‏ الأول كان متومماء والثاني کافیّاء أما هذا الثالث 
فهو Sl Bhs‏ 

ويرى سبوتو في فيلم «دوار» مثالا أصيلًا لھواجس هيتشكوك النفسية. ففي النصف 
الأول من الفيلم» يقتفي سكوتي أثر السيدة الغامضة الشبحية مادلين (نوفاك)ء زوجة 
صديقه الثري منذ أيام الجامعةء ye‏ شوارع سان فرانسيسكو الغامضة الشبحية 
بالقڈر نفسه. في البدايةء sas‏ مادلين في هيئة مثالية لا سبيل إلى بلوغهاء لکن ما إن 
يبدأ سكوتي في إقامة علاقة معهاء حتى تتعرّض للموت سقوطًا ويعجز عن إنقاذها 
تحت تأثير خوفه من الأماكن المرتفعة. ثم في النصف الثاني من الفيلم» يحاول سكوتي 
تغيير جودي Gab)‏ دورها نوفاك أيضًا)ء شبيهة مادلين السوقیةء ذات الشعر الداكن. 
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وف محاولته تلك لتحويل جودي إلى نسخة من صورة مادلين المحفورة في ذاكرتهء يبدو 
سكوتي iets‏ وطائضًاء ومولعًا بالتفاصيل. وف النھایةہ يكتشف أن مادلين وجودي 
هما الشخص نفسه. وأنه 65 توظيفها للاشتراك في مؤامرة للقتل. 

وإذ يُجِرجِر جودي Mele‏ بها سلالم برج الكنيسة؛ يتلفظ سكوتي بصوت مختنق 
با مونولوج التالي: 


ail‏ قام «القاتل» بتبديل مظهرك» Gull‏ كذلك؟ قام بتغيير شكلك تمامًا 
كما فعلث أناء لکن فقط بطريقة أفضل. ليست اللابس والشعر فقطء بل 
النظرات» والتصرفاتء والكلمات ... ثم ماذا فعل؟ هل قام بتدريبك؟ هل أقام 
لك بروفات؟ هل أخبرك ہما ينبغي عليك أن تفعليه وتقوليه بمنتهى الدقة؟ 


يعتقد سوتو أن هذا الحديث لا يصف يبساطة أفعال الشخصيات في «دوار»» لكنه یصف 
أيضًا موقف هيتشكوك الخاص وطريقة تعامله مع بطلات أفلامه. 


مارتن سكورسيزي 


من المثير أن نجد هذا العدد الكبير من المخرجين العظماء المهمومين بموضوعات دينية 
ورُوحانية: في صناعة كثيرًا ما pg‏ بالعلمانية واللاأدرية. Laie‏ قام مارتن سكورسيزي 
بإخراج فيلم «الإغواء الأخير للمسيح» (ذا لاست تيمبتيشن أوف كرايست) عام «e AAA‏ 
جلب شواغله الدينية إلى المقدّمة؛ بَيْد أن تلك التيمات كانت حاضرة في جميع أفلامه 
السابقة — Ly‏ في ذلك أحاديث ترافيس (روبرت دي نيرو) شبه الإنجيلية في «سائق 
التاكسي» عن المطر القادم الذي سيغسل شوارع المدينة من أدرانهاء وشواغل تشارلي 
(هارفي كيتل) الدينية في فيلم «شوارع وضيعة» (مين ستريتس). 

يذهب كاتب السيرة فينسينت لوبروتو إلى أن جزءًا كبيرًا من الانطلاقة البصرية 
والإدراك الجمالي عند سكورسيزي يعود إلى الطقوس والقرابين المقدّسة في الكنيسة 
الكاثوليكية؛ التركيز على الجسد والدم» والأساطير AES‏ فضلًا عن مجموعة ألوان BS‏ 
£3 بزجاج الكنائس الملوّن. تتداخل تلك الصور مع التيمات السينمائية التى نجدها 
في أفلام الغامراتء والملاحم التاریخیةء والاحتفالات الدينية التي كانت شائعة à‏ سنوات 
نشأته في حقبة الخمسینیات " 
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تلك الصور والتيمات ليست» بالطبع» حكرًا على الكنيسة الكاثوليكيةء لکن لها 
علاقة LAÍ‏ بالمؤثرات الوثنية التي تعود حتى إلى حقبة زمنية dal‏ في التراث الصقلي 
لسكورسيزي.” ورغم أن الكاثوليكية لعبث Labs Dys‏ في حياة أسرة سكورسيزي في 
سنوات نشأته. فقد كانت هناك داثمًا شكوك تجاه الكنيسةء ولم يكن Gel‏ من أفراد 
i pal‏ سواه» Bude‏ بوجه خاص. ويخلص لوبروتو إلى أن السينما كانت هي Gos‏ 
سكورسيزي الحقيقي في نهاية المطافء وأن أهمية الكاثوليكية بالنسبة إليه تعود في 
امقام الأول إلى ها iua‏ من ais Maney alis‏ أن سكووشيؤي حفرب أخلاقيات 
ومعتقدات الكنيسة AST‏ من أخلاقيات ومعتقدات عائلته بوضوح؛ فالّتّحق بمعهد ديني 
لفترة قصيرة وكان ينوي الالتحاق بسلك الكهنوت. في النهاية انتصرت السينماء لكن 
التيمات الدينية عن الذنب والخلاص ol‏ تشكُل العمود الفقري لأعماله. وبينما Sip‏ 
لوبروتى على مشاعر الذنب المتعلّقة بالجنس في الشواغل المبكرة لدى سكورسيزيء OB‏ 
ثمة إحساسًا أشمل بنقصه باعتباره إنساتاء ظل يستحوذ عليه: «لقد تعاملث مع الإنجيل 
بمنتهى الجدیةء وتساءلت آنئذء وما زلت أتساءل حتى اليوم حول إن كان علي أنْ أترك 
كل شيء لكي أساعد الفقراء. لكنني لم أكن آنئذء ولا الآن» قويًا بما يكفي.»”” واتساقا 
مع هذا النقص في العزیمةء نجد الكثير من شخصياته یُجامدون من ST‏ بلوغ الخلاص, 
لكنّهم قلّما يَجدونه. ففي «سائق التاکسي»» تبيّن أن خلاص ترافيس بيكل في عيون 
الصحافة والقانون ساخرًا وزائفا. ووحدّه یَسُوع في «الإغواء الأخير للمسيح» هو OS‏ 
امُتلك ما يكفي من القوة لیختار اختيارًا صحيحًا بصورة قاطعة لا لَيْس فيها. 


أكيرا كوروساوا 


يميل GES‏ السيرة النفسیة شأن العديد عن slale‏ النفس التطوريين منذ فرويدء إلى 
إيلاء عناية خاصة لأحداث فترة الطفولةء التى تشمل العلاقة مع الوالدَيْنء والمعاناة 
الاجتماعية والاقتصادية؛ والتجارب المفجعة. ورغم أهمية فترة الطفولةء يمكن أن يكون 
هناك كر دض tall‏ فق GUT ds‏ ولع yai gi SPN ds assises) at‏ 
القڈر من الاهتمام. 

ثمة مقاربة للمشوار الفني للمخرج الياباني أكيرا كوروساوا hid‏ حياته بأكملهاء 
ام Di alla Saas‏ شه tes Gail La us auf‏ كل الشری ifs sodali‏ 
«الساموراي السبعة» (شيتشينين نو ساموراي) و«راشومون»» أخرجها في الخمسينيات 
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عندما كان في الأربعينيات من عمره؛ وقد عاش حتى ab‏ الثامنة والثمانینء وظل یصنع 
Lal‏ حتى التسعينيات» رغم أنها dig‏ عامء لم تحظ بالاحتفاء نفسه الذي حظيث به 
أعماله المبكّرة. والسبب في ذلك قد يكون أن تقييم أعماله المتأخْرة كان Lise‏ على سوء 
agi‏ لعملية التطور؛ à]‏ يتناول النقاد الأسلوب القديم لفنان مخضرم من منظور تحليلي 

وشأن العدید من الفنانين» تزايّد تقوقع كوروساوا حول نفسه مع تقدٌّمه في 
العمر. فعقب اضطرابات نفسية شديدة ومحاولة انتحارء AŚ‏ كوروساوا قرارًا Gels‏ 
اعتبارًا من منتصف السبعینیاتء بصناعة أفلام ASÍ‏ قريًا من السيرة الذاتية لكنّها 
أقل واقعیةً أيضًا. ويرى بعض النقاد هذا التحول باعتباره Malo‏ على فقدانه التركيز 
والسيطرة الفنية. بَيْد أنه بجعْل القصة (il‏ تماسگا ومَجْر النزوع السينمائي للحركة 
الذي oia‏ فترة الشبابء نجحت أفلام کوروساوا المتأخّرة في تجسيد تلك السكينة التأملية 
للحياة الروحية. ففيلم «أحلام» (كونًا يوميه أوميتا) — ثماني صور أدبية تجسّد أحلام 
كوروساوا الخاصة — هو محاولة لخلق «فضاء سيري» من JET‏ تسوية النزاع بين 658 
الحياة المتصارعة في السابق.*” هذا الإنجاز الفنى بات ممكنًا فقط عبر مراكمة خيرات 
حياتية داخل مجال السينما وخارجه على de‏ سواء. 


(Y)‏ النجوم: لمحات عن الممثلين 
يمتلك أغلب نجوم السينما شخصية عامة يمكن التعرف عليها في (Gl‏ صفات جذابة 
ومثيرة للاهتمام. وكثيرًا ما تكون تلك الصور المُدرّكة العامة llc‏ فيها بسبب مَيْل 
النجوم إلى أداء أدوار متنوّعة للشخصية نفسها مرارًا وتكرارًا. فحتى في محفلِ Jie ale‏ 
حفل توزيع جوائز الأوسكارء فإنهم يَحرصون على تقديم نسخة مؤسلبة من أنفسهم. 
ومن ab‏ تتحوّل مثل تلك الظهورات Glee‏ إلى دَوْر AT‏ يُساهم في نجوميتهم. وف النھایة 
تطغى تلك النجومية على US‏ من أدوارهم السينمائية وواقع حياتهم اليومية؛ مما يجعل 
معجبيهم يشعرون بأنهم يعرفونهم Nhe‏ فمن ناحيةء يبدو هؤلاء النجوم بشرًا عاديين 
كغيرهم ومألوفين» لكنهم» من ناحية أخرىء لا يُشبهون غیرّھم من الناس في شيء. فهم 
في حقيقة الأمر «أساطير حية» وأكثر نقاءً من البشر العاديين نوعًا ما 5^ 

إن سلطة النجوم قد تكون من القوة بحيث يمكن للمرء أن يذهب إلى أنهم هم 
المؤلّفون الحقيقيون للكثير من أفلام هوليوود. ففیلم لجون وين أو ويل سميث هو الذي 
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oda‏ السمات التي يجب توافرها في الفيلم» والشكل الذي ينبغي أن يبدو عليه. وتتمثّل 
وظيفة صناع الأفلام الآخرین, بما في ذلك المخرج وكاتب السیناریوء في بناء مثل هذا 
الفيلم حول نجمه. 

تستكشف السيرة النفسية لنجوم السينما الطريقة التي تتداخل بها Soul‏ ممثّل ماء 
والشخصية العامة التي يملكهاء وحياته الخاصة بعضها مع بعض. فمن غير JÄI‏ 
أن تكون الأفلام مجرّد Alb‏ شفافة من شخصية all‏ المضمَّرةء لكنها یمکن أن تعمل 
كموشور يعكس حقيقته النفسية بصورة مشوهة. 


جاك نيكلسون 
يمتلك جاك نيكلسون رصيدًا Gis‏ مبهرّاء لا سيما أفلامه في حقبة السبعينيات؛ Gly‏ من 
«خمس قطع سهلة» (فايف إيزي بيسيز) وحتى «البريق». ورغم أن تلك الأفلام قام 
بإخراجها صنَاع أفلام مرموقون» يعتقد النقاد أن أداء نيكلسون هو ما يُميّزها. فهو 
يجسّدء في أدائه aes‏ الكثافة والتعقيد النفسي للفن السينمائي بعد براندو لكنه يمثل 
أيضًا عودة لهوليوود أقدم؛ بمعنى أنه لورفا گان ah‏ الول asi‏ «يختفي» في أدواره. 
Gh‏ ما كانت الشخصية التى ude‏ فإن جزءًا من جاذبيته يكمن في أنه دائمًا «جاك 
نفسه»» وهي سمة تُغري لإخضاعه إلى تحليل للسيرة النفسية. 

يستكشف باتريك ماجيليجن في GUS‏ «حياة جاك» (1944) مجموعة متنوعة 
من موضوعات السيرة النفسية» بيد GI‏ نَمَب نيكلسون العائلي هو ما 556 كأكثر تلك 
الموضوعات غرابة. فقد أَنجِبَنه dal‏ جُون وهي في الثامنة عشرة من عمرها. ووالد الطفل 
غير معروف. ولكي Bball asd‏ — إيثيل ماي — الفرصة لابنتها لمواصلة عملها في مجال 
الاستعراض, gs Quad Sls‏ تربيتهء وأخبرثه أنها oly d‏ جُون شقيقته. sis LÍ‏ 
وأبوه الاسمي» جون الابن» فقد ترك زوجته وانتقل للعيش في مكان آخر عندما كان جاك 
لا یزال رضيعًاء رغم أنهما Ls‏ على اتصال متقطع في سنوات نشأته.؟* لم يكن نيكلسون 
يعلم الملابسات الحقيقية لمولده إلى أن اتصل به محرّرٌ صحفي من جريدة التايم أثناء 
عرض فيلم «الحي الصيني» (تشاينا تاون) عام 151/5م. هذا الاکتشاف كان له — كما 
قيل — Zig‏ عميق الأثر على مشاعر نيكلسون الذي راح يروي تلك القصة للعديد من 
أصدقائه المقرّبين بصوت تخنقه العَبّرات. “2 
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بدايةٌ من مشهد «سلطة الدجاج» الشائن لبوبي دوبي الذي يقرع فيه النادلة في فيلم 
abd junds‏ سيلة 3l‏ انان افون col std asd‏ الانفيالية الال وک Ls‏ 
اصطبغت تلك الثورات بمَسُحة أخلاقية قوية التأثير. ففي فيلم «أحدهم طار فوق عش 
المجانين»» نلتقی ماكميرفيء الناطق النبيل باسم الحقيقة وسط الأجواء القمعية للمصحّة 
الق caos‏ إلى ذلك أن کسر اش یق ONES‏ کت daas BS‏ الک 
التي كانت عائلته توليها دائمًا لفضيلة الصدق.*” ويزعم كاتب السيرة ماجيليجن أن 
نيكلسون cll GE‏ نوبات غضب في شبابه أثناء التمثيل بهدف جذب انتباه النساء في 
صالون التجميل الذي كانت تملكه Pade‏ إن هذا السلوكء إضافة إلى حقيقة وجود 
أسزاق Rt‏ احم عتم كد يهنا ال Sle‏ سے gt‏ ھب zii i‏ 
لبوبي» وماكمورتريء وغيرهما من الشخصيات التي Gal Sl‏ نيكلسون. ومنظورًا إليها في 
هذا الضوءء تكتسب مثل تلك النوبات سمة الاھتیاجء والبحث؛ حيث الحقيقة ليست ÉA‏ 
e‏ العثور dale‏ بل شيء تسعّى الشخصيات» شأن نيكلسون» باستماتة لبلوغه. 


أنجلينا جولي 


La,‏ كانت أنجلينا جولي هي النجمة الشايّة الأبرز في العصر الحديث. فمنذ فوزها 
بجائزة أفضل Aes‏ مساعدة عام ١٠٠٠م‏ عن دورها في فيلم «فتاةء قوطعتہء Sanal‏ 
جولی Gos‏ دائم الحضور في وسائل الإعلام» سواء بسبب أدوارهاء أو حياتها الشخصیةء 
أو نشاطاتها الإنسانية. أحد الملامح الثابتة للشخصية العامة الخاصة بها هو ميولها 
الجنسية. فحتى في فيلم مضمونه الجنسي الصريح ضئيل للغاية مثل «لارا كروفت: نبّاشة 
القبور» LY)‏ كروفت: تومب ریدر)ء OB‏ جستھا الرشيق يكاد يكون له تأثير الفتيشية. 
إن ما يجعل جولي شخصية عصرية sås‏ خاص هو انفتاحها Lad‏ يتعلّق بميولها 
الجنسیةء لا سيما بممارسات مثل التقييد» والثنائية الجنسية» ودق الوشم, والتي ترتبط 
عمومًا بأساليب الحياة البديلة. ورغم أن ملاحظات فرويد حول القوة المحرّكة للميول 
الجنسية تَظهّر بوضوح في نجومية جوليء فإنه بالكاد يمكن القول إن تلك الميول تعامَل 
باعتبارها re‏ دفينا. 

يولي أندرى مورتن في كتابه «أنجلينا: سيرة محظورة» — وهو سيرة حياة dae‏ 
الوحيدة الهامة التى ظھرت حتى الآن — اهتمامًا كبيرًا بصورتھا الفضائحية. فيشتمل 
adele‏ على الثنائية الجنسيةء والفتيشية السادية/الماسوشية LAS‏ عن علاقاتها الغرامية 
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مع العديد من الشخصيات الشهيرةء بالإضافة إلى موضوعات old‏ طابع مَرَضيُّ؛ مثل 
التمزيق» وتعاطى المخدرات» واضطرابات الأكل» و«الوّلّع بالسكاكين». كذلك يتطرّق 
LA‏ إلى طفولتها وأنشطتها الإنسانية لكنه يخلوء على نحو لافت» من أي بيانات عن 
التمثيل وغيره من الموضوعات المهنية التي تحتل دائمًا مكانة بارزة في سيّر صاع الأفلام. 
يحفل الكتاب بالعديد من المقاطع التي تتناثر بلا قيود على امتداد صفحاته؛ مثل المقطع 
الخال gue d‏ أن القیل ما يفن Lad si‏ يتعلق idl‏ کان GA‏ خلات 
ذلك بين Él‏ وفريق عمل «ثعلب النار» (فوكس فاير)؛ حيث لم يكن ثمة وجود 
لمثل هذا الكابح» وتحوّلت أسابيع التصوير الثمانية إلى رحلة ممتدَّة من اللھو والانحدار 
ANS‏ 

يحاول مورتن تفسير ميول جولي الجنسية باعتبارها نتاجًا لطفولتها وعلاقتھا 
بوالدَيُْها. ففي العشرينيات من عمرهاء أقامث علاقة مثلية مع إحدى الفتیاتء یفشرھا 
مورتن كمحاولة من جانبها للانتقام من والدهاء الممثل جون فويت؛ لأنها كانت تعرف 
Mae‏ أنه لن يوافق Labs lade‏ مورثنء لدعم تحليله لميولها الثنائیةء إلى أفكار أحد 
المحلّلين النفسیین؛ ]3 يقول: «الثنائية الجنسية هي جزء من الشعور بالضياع ... Òl‏ 
كنت لا تفهم ذاتك واحتیاجاتكء فسوف تعمد إلى انك وكذلك إلى أفكار أحد علماء 
النفس؛ إذ يقول (في معرض تناوله peljal‏ حول ترك جولي في Lasgo‏ بلا رعاية): » 
el‏ (بوصفك أنثى) تتضوّرين جوكًا للحمیمیةء لو أنك عانیتِ من الهَجْرء لشعرتِ 5 
شيء. ولو حدث أن شعرت بالانجذاب نحو امرآةء لانتهى هذا لا محالة إلى إقامة علاقة 
gas maa‏ 3 

Aussi الرضيع يانه والكنانية‎ cab ej النتيدية‎ Se Las uel T كاك‎ a 
لا قى قبولا من جانب معظم التخصصین في الصحة النفسیةء وثمة شكوك كثيرة حول‎ 
واستفزازًا من السلوكيات‎ delay مدى صحتها. لكنها تنجح في تقديم تفسیرات أكثر‎ 
التي تحاول تفسيرها. فبدلًا من انخراطها ببساطة في علاقة مثلية» يتكوّن لدّی القرّاء‎ 
صورة لأنجلينا كفتاة صغيرة ضائعةء جامحة. تَجُوبِ أرجاء لوس أنجلوس في بحث‎ 
يائس عن أَمُھا عبر القيام بالكثير من «التجريب». هذا النوع من الأشياء هو ما يُعطي‎ 
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علم نفس طاقم العمل 


رغم الاهتمام المبالّغ فيه بنجوم التمثيل والإخراج؛ فإن الأفلام لا يَصنّعها أفراد منعزلون. 
Legs‏ كانت كاريزما الممثل أو الرؤية الثاقبة للمخرجء OB‏ صتاع الأفلام لا يعملون 
بمفردهم. فالأفلام هي انعكاس لعدد كبير من الناس يعملون eo‏ من أَجْل هدف مشترك 
على مدار فترة زمنية ممتدة. والأجزاء ليست مجرّد مجموع تلك الخيرات الفردیةء بل 
إنها Lo i‏ بطرق فريدة. والمقولة الشهيرة: «الكل أكبر من مجموع أجزائه»*” يمكن 
تطبيقها بسهولة على السيرة النفسية. 

وقد توصّل المخرج الإيطالي برناردى برتولوتشي إلى كشفٍ بخصوص الاعتماد 
Jókat‏ فيما بين أفراد فريق العمل وطاقم الممثلين بعضهم على بعض في موقع تصوير 
ملحمته التاريخية الهائلة ۰۱ ۱۹۰ء: 


لزمن طویلء كنث أظن أن الفيلم تعبير Ge‏ شخص واحد؛ لهذا Sis‏ أصنع 
ee‏ للغاية. GT us‏ مباشرة من تجرية GUS‏ الشعر. às]‏ 


اا ele‏ أن اس محفيقة ان القيلم کس من إبداع cis veles‏ 
ار ل ما اد كر .تہ 
أفلامى 33 


كذلك تلعب الحالة النفسية الجمعية للمشاركين في الفيلم دورًا في صناعته. فبرتولوتشي 
يشير إلى الكيفية التي أضفى بها استخدامه ملین غير محترفين في أدوار le‏ جوا من 
الأصالة على فيلم عن تاريخ إيطاليا. والمملة فيونا شو gh‏ طاقم عمل الفیلم بالأسرة 
(رغم أنها نوع فريد من الأسرة؛ حيث كان جميع الموجودين في موقع التصوير یتجنبون 
carte oa) ca sul‏ وثمة نسخة أكثر قتامةٌ عن أنه كيف يمكن للحالة النفسية الجمعية 
لصتاع الفيلم أن gs‏ على المنتج النهائي» نجدها في تعليق فرانسيس فورد کوبولا حول 
abs‏ «سفر الرؤية الآن» (أبوكالبس ناو)؛ إذ یقول: «كان رت فيتنام بعض 
الشيء؛ جماعة من ÉA‏ ذهبوا إلى الأحراش وفقدوا عقولهم P cella‏ إن التفاعلات — 
Ul‏ كانت نتائجھا uM a‏ و وہ 
في نهاية الطاف, ee‏ يتضمّنه الفيلم من معان ومشاعر. 

ومؤخرًاء كان هناك اتجاه لتجسيد قصص ملحمية في سلاسل أفلام (مثل «سيد 
الخواتم» و«هاري بوتر») تتطلّب من فريق العمل وطاقم الممثلين العمل بكثافة لفترة 
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à Sng‏ لسنوات» أحيانًا في أماكن ذات ظروف طبيعية قاسية. وشأن كل الأفلام الحديثة 
التي حقّقت نجاحات مدوّیةء تتضمّن هذه الأفلام 1538 كبيرًا من الؤثُرات البصریةء لکن 
نجاحها المدوّي يرجع» SEL‏ نفسه. إلى العلاقة الوثيقة التي تربط بين الشخصيات. 
dnas JS cusa‏ لك اتقمال' المارافوقية )535553 dila‏ مؤثرة عن الصيذاقات 
المتينة التي تنشأ بين طاقم المثلین وفريق العمل. والصداقات التي تتكوّن خلف الكاميرا 
dai‏ بوضوح على شاشة العرض. وقد ie‏ ديفيد ييتس» مخرج «هاري بوتر»» عن هذا 
الشعور بخصوص أحد المشاهد الختامية مع هاري (دانیال ٠ (aab‏ وهيرميوني m‏ 
واتسون) ورون (روبرت جرينت)؛ إذ قال: «لم يكن الأمر GLE‏ فقط بممثلین يؤدُون 
مشهدًاء بل بأطفال يتأملون نشأتهم في alle‏ السینماء وأعتقد أن جزءًا من هذا ظهرء في 
dul gill‏ على الشاشة )36 


ale (£)‏ النفس من elise JS‏ الأفلام: وودي olf‏ نموذجًا 
ele‏ النفس ليس DS‏ على علماء النفس دون غيرهم. فأفكار فرويد ويونج انتشرت 
خارج حدود المجال الأكاديمي وعيادات الطبيب النفسي وتبتًاها Goll‏ العاديون Sas‏ 
فيهم کُتاب Cul‏ وقد Ab‏ يعن صتاع الأفلام في حياتهم الشخصية والإبزاغية بالمفاهيم 
السيكولوجية؛ حيث agidi‏ بالعديد من الإلماعات المفيدة في صناعة الفيلم. 

sal‏ أهم التطورات التى شهدها فن التمثيل المسرحى والسینمائی في القرن 
العشرین هو ما غرف باسم 5 الذي قام لي ا ce plas‏ انتا إلى 
أعمال ستانيسلافسكيء لصالح «ستوديو الممثل» الخاص بهء ثم انتشر في الأربعينيات 
والخمسينيات على يد ممثلين مثل مارلون براندوء وجیمس دین» وبول نيومان. ويشجّع 
التمثيل المنهجي الفنانين على العثور في دواخلهم على مشاعر ودوافع الشخصيات التي 
۶ س2" نحو الداخل کان جزءًا من روح العصر اللاحق لفرويد التي i‏ 
على التجربة الذاتية وتعدّد مستويات الوعي.”7 

وقد قام بعض علماء النفس باعداد استبصارات سيكولوجية محدّدة لمساعدة 
الممثلينء والخرجین, وکتّاب السیناریو في تطوير شخصیات تتميّز بالواقعية والتعقيد 
النفسي. كذلك يتم تشجيع USI‏ على جعل شخوصهم تتوافق مع الأنماط الأولية العتيقة 
- مثل bull‏ والحكيم» والأحمق - بهدف sie‏ صلات أكثر عمقًا مع الجمهور. 38 
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poids‏ الهدف من ذلك على الوصول إلى مناطق من الذات تخص الفرد وحده» بل يمتد 
إلى محاولة Guled‏ مع تلك الأجزاء من النفس المشتركة بين جميع الناس. 

ثمة sue‏ من نجوم ومخرجي وأباطرة السينما مرُوا بتجربة العلاج النفسي 
الإكلينيكي بأنفسهم. ففي كتاب «هوليوود على أريكة الطبيب النفسي» (۱۹۹۳) يتفكص 
ستيفن فاربر ومارك جرين الماضي الطويل المشحونء وغير اللائق أحياناء لصناع الأفلام 
الذين وقعوا تحت سحر ale‏ النفسء ولا سيما التحليل النفسي. ففي عام 1975١م؛‏ عرض 
صمويل جولدوين على سيجموند فرويد مبلعًا قذره ٠٠١‏ آلف دولار لكي يساعده في 
صياغة قصة حب باستخدام استبصارات التحليل النفسي.** وقد رقض فرويد العرض 
رت eli]‏ شا کل اق كان هفاك aus,‏ كن من علماة الف Se AN A38]. dc‏ 
لتقديم ao‏ العون. إلا أن أساليبهم» في مجملهاء لم تكن تتفق مع المعايير الحديثة للرعاية 
النفسية. فالطبيب النفسي الذي E‏ مستشار أزمات لجودي جارلند في فيلم «القرصان» 
)13 بايرت) ساعد المنتج والمخرج آرثر فريد وفينسينت مينيليء في مونتاج abill‏ وقد 
استمر هذا النوع من التأثير في هوليوود لعدة عقود؛ ففي الثمانينيات والتسعينيات 
تمكّن جون برادشوء المتخصّص في ale‏ النفس الشعبيء ial o»‏ بعض علاقات العمل 
مع عدد من النجوم مثل باريرا سترايساند. ولعب دورًا مؤثرًا في صناعة فيلم all poly‏ 
والجزر»» سواء في رسم ملامح شخصية الدكتورة لُوينستين التي KSS‏ سترایساندہ أو 
الحبكة القائمة على كشف الانتهاك الجنسى بطريقة التنفيس عن المكنون الذات !4 

0 ی۳۳۳۷ ص٘۷" 
ومن ÉI‏ أن العلاج النفسي يلعب دورًا باررًا في العديد من أفلامه. ففي فیلم «أزواج 
وزوجات»» ثمة رف يضم مؤِلّفات فرويد يمكن رؤيته خلف جيب فيما هو يُجري لقاءات 
يكشف فيها عن مكنون ذاته مع مخرج أفلام وثائقية /أقرب إلى كونه طبيبًا نفسيًا 
غير مرئي. وف فیلم «امرأة أخرى» (أناذر 545(« تكتشف ماريون Lae)‏ رولاندز) أن 
حياتها قد ás‏ عندما استرقتِ السمع إلى مريضة ذات ميول انتحارية وهي تتحدّث 
إلى kin‏ النفسي. فالعلاج النفسي يُقدَّم 3 أفلام آلن باعتباره جزءًا من نمط الحياة 
الفكرية لنيويورك. وفي فيلم «آني هول»» يتكفل ألفي (آلن) حتى بنفقات التحليل النفسي 
لصديقته آني (دَيان کیتون) ales d all‏ فته da aie‏ وهن خان لاخر تن 
أفلامه سخرية لاذعة للأطباء النفسیین كما هى الحال Leste‏ تقوم هيلين (دیمی مور) 
في «تفكيك هاري» (ديكونتسرتكتنج هاري) بإيقاف العلاج النفسي 0 ٹئ2 فن 
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USI‏ أن تدخل في علاقة غرامیة مع أحد المرضىء أو طبيب ماري (كيتون) النفسي في 
«مانهاتن» الذي يسخر منه إيزاك (off)‏ قائلًا: «ألا تساورك الشكوك عندما يتصل بك 
lla‏ النفسي في منزلك في الثالثة 533 وهو يجهش بالبكاء42 

Ol‏ وجود الأطباء النفسيين في أفلام آلن لا يدعو للدهشة؛ فقد بدأ آلن العلاج النفسي 
للمرة الأولى عام 154١م‏ وهو في الرابعة والعشرين من عمره؛ وبحلول التسعینیات كان 
قد خضع لتحليل نفسي مطوّل على فترات متقطّعة مع خمسة محلّلین مختلفين.“ ومع 
ذلكء وباستثناء الاعتراف Gl‏ كان مريضًا يتلقى العلاج النفسي على «Jaslall (gall‏ لم 
يذكر OIE‏ سيرته سوى القليل عن المحتوى الفعلي لتحليلاته أو الدور الذي لعبله في 
حياته؛ oll GY‏ نفسّه ub‏ ما كان يتطرّق إلى هذا الموضوع» باستثناء بعض النكات 
والتعميمات العرضية. 

رغم هذا التبایٔن بين وودي off‏ العام والخاص» يفترض كثيرون أن ثمة فرقًا 
bus‏ بين الاثنين؛ فمعجبوه يعتبروته Maly‏ منهم لدرجة أننا نشير إليه بأريحية ب 
«وودي». وف حين أن قليلين فقط هم مَن يتخيّلون أن حياة هيتشكوك الشخصية تشبه 
ما يشاهدونه في أفلام الإثارة التى أخرجهاء يعتقد كثيرون أن حياة آلن في مانهاتن تشبه 
JT latas enl e «oa Gib gaa dls‏ مسفکرت 
(كاري جرانتء وجيمي ستيوارت» وهنري فوندا) لا يشبهونه في شيء على مستوى المظهر 
والشخصيةء فإن وودي كثيرًا ما يودي في أفلامه أدوار البطولة التي تتشابه فيما بينها 
do‏ التطابق.:وحدن إن كان هنا ages‏ إلى 431,4 التمكيلية dated Je ds GL hagan]‏ 
بشخصية فريدة. ويحدث أحيانًا في أحد أفلامه التي أخرجها She‏ «شهرة» (سیلیبرتي)ء 
أن يبدو البطل (كينيث براناه) وكأنه تجسيد لشخصية وودي آلن. ومن ثم» يفترض 
معظم معجبيه أن شخصية وودي تشبه إلى de‏ بعيد آلن ذاته. 

ولأن الجماهير كانت تشعر أنها «تعرف» آلن» فقد أثارت النهاية الكارتية لعلاقته 
مع ميا فارو انزعاج الكثيرين. كنت قد أمضيت بضع سنوات في تدريبى الإكلينيكي في 
مجال ale‏ النفس عندما تفجّرت الفضیحةء وتحوّلت إلى مادة التقاشات حامية. ولأن 
آلن كان مرتبطًا في أذهاننا بعلم النفسء والكثير من زملائي كانوا من معجبيهء فقد 
بدا الأمر برمّته محرجًا بطريقة غامضة. وسادت بينهم 7 مفادها أنه بعد كل تلك 
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السنوات التي خضع خلالها للتحليل النفسي» کان ينبغي على off‏ أن يدرك أن التورّط في 
علاقة مع ابنة Guill‏ لشخص Bags‏ حياتك ليست بالفكرة الجيدة. قبل تلك الواقعة, 
كان بالإمكان غص البصر عن صورة العلاج النفسي في أفلام وودي off‏ باعتبارها مجرد 
سخرية لطيفةء Gl‏ الآن» فقد ساد انطباع جارف بأن العلاج النفسي كان مجرد وسيلة 
يلجأ إليها بعض المثقفين الذين يشعرون بالملل لإشباع رغباتهم. 5 

slale أن‎ os النفس إلى دفن ارتباطه بآلنء‎ ple كان من الفطنة أن يعمد‎ La, 
النفس والأطباء النفسيين استموٌوا في تحليل أفلامه والاستفادة منها في توصيفاتهم للعلاج‎ 
النفسي والعلاقات الإنسانية بصفة عامة. فهي تمثل في نظر بعض المعلقين نموذجًا للمبدا‎ 
فهم الذات عملية مستمرة قوامها عقد‎ oh alia الأساسى في الديناميكا النفسية الذي‎ 
نلك ین الماضي والحاضر والمستقبل.٭ وأنا شخصيًاء ما زلث أجد «آني هول» مضحگا‎ 
واحد. وأا ما كانت النتیجةء فقد لعب اه النفس دورًا في‎ daz بصيرة ثاقیة‎ d للغایة‎ 


A 


cys Jail HET UE M QS cag +80۳ 7‏ اهت 


فإن هذا الفصلء في حالة آلنء یغدو بالفعل مستحیلا۔ 


)0( لقطات ختامية: تقييم fil‏ النفسية 


إن طرح أسئلة ثاقبة حول الجذور النفسية لأعمال asd‏ الفنانين لا يعني بالضرورة أن 
الإجابات ستكون عميقةء وكثيرًا ما تفتح مثل تلك الأسئلة الباب أمام تحليلات نفسية 
رخيصة ويسيرة (مثل: «صانع الأفلام . «أ» يعاني من عقدة الخصاء») أى تشهيرات كتلك 
التي نجدها في صحف تابلويد (مثل: AE‏ صانع الأفلام «oy‏ كانت تعمل بالدعارة»). ولذا 
gnats‏ على Kå obs‏ النفسية الجادّين أن يضعوا معيارًا دقيقًا للتمييز بین التخمينات 
be‏ تستهدف الإثارة والسيرة النفسية. 

تتميّز السيرة النفسية الجيدة بالتماسك والاتساق.““ وأطروحاتها السيكولوجية 
الشاملة ينبغي أن pled‏ بطريقة تمكّنها من استيعاب جميع «الحقائق» المتعلّقة بحياة 
الشخص. أما تلك الحقائق التي تتناقض مع النظرية في مرحلة تطورهاء فلا ينبغي 
تجاهلهاء بل يتم تضمينها في نظرية aliaa‏ أضف إلى ذلك أن التفسيرات ينبغي أن 
تعتمد في إثباتها على العديد من الملاحظات» وليس على عنصر واحد فقط.““ ومن هناء 


۹۸ 


العبقري المجنون: التكوين النفسي لصناع الأفلام 


إذا قام صانع أفلام بكتابة خطاب مليء بالمشاعر لوالدته» يجب ألا نعتبر هذا في Ís‏ ذاته 
دليلًا على أنه يُعاني من مشكلة تبعية على درجة من الخطورة. 

25 الت GAHAN GILGEN‏ السيرة اا کو ع اد کی 
التي يقوم المرء من خلالها بإطلاق تخمینات E‏ أحداث مجهولة من أجل دعم تفسیر 
ما. وتخمين سبوتو — الذي لا أساس له — أن هيتشكوك کان یتمنٌی موت والده القاسي 
يندرج في تلك Piia‏ حتى فروید نفسه Ed‏ في تحليله للیوناردو دا فينشي أخطاءً 
فادحة من الإغفال والتفسير المتكلّف؛ أخطاءً تُخبرنا عن الحياة النفسية لفرويد أكثر مما 
تخبرنا عن موضوع دراسته. ”27 

خطرٌ آخَر تتضمّنه السيرة النفسية؛ هو السيرة ALAS‏ التى تسعى إلى طرح 
ضر Bio Ge‏ اللہ اكا tail‏ من ciu abs all of atl‏ هذا pil‏ 
من النقد سهامّه إلى نظريات بأكملها. ففرويد بدأ بملاحظة مرضاہ المعلولين» ثم بَنَى 
نظريةٌ dole‏ للعقل بهدف تفسير تلك العلل. والأمثلة التى عرضتها (علاقات هيتشكوك 
المضطربة مع النساء وأسرار نيكلسون العائلية) ليست بريئة هي الأخرى من هذا التركيز 
على أسباب المرض. هذا التوجّه من الممكن أن يُفضِي إلى رؤية أحادية الجانب للبشر. 
platy‏ علاقات الصداقة التي تَظهّر على الشاشة في gola eld‏ بوتر» نموذجًا Shas‏ 
يتفق مع ale‏ النفس الإيجابي» الذي يسعى للتحرّك نحو توجُه ial, sash ely‏ تفاؤلًا في 
ميدان ele‏ النفس.!” ١‏ 

تكن أنه من a‏ تحن oud Coal Sigs teal A‏ 
يستخدم شکسبیر تعبیر «الخيال القوي» في مسرحية دحلم ild‏ منتصف الصيف»؛ 
لتجسید النشاط الذهنى المشترك بين الشاعر والمجنون.5” وبالتأًکیدء هناك دلائل 
قضطنية وديموغرافية عن أنه بالمكان: Ill‏ :بين المبقرية Stall sail Gat,‏ 
إلى الفنانين / الموسيقيين / الكُتّاب الذين مرُوا بفترات من الڈّھان: کاندینسکي, فان جوخ, 
شومان gp‏ باون وولف «slsslasa «tls‏ وبليق. 53 oat‏ أيضًا إنشاء قوائم 
مماثلة باضطرابات نفسية أخرى؛ مثل الاکتثاب والقلق والهوس. إن نسبة pala‏ لا 
du PR‏ والشعراءء الذين Ile‏ من أمراض نفسية خطبرةء GAS Gel‏ من الناس 
العاديين.*” والعلاقة بین الإبداع والمرض النفسي 545 حتی gids AST‏ بالنظر إلى 
أنه كيف يمكن للإبداعات الخيالية أن تكتسب خواصٌ SLY‏ والاضطرابات الذهنية. 
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إن السيرة النفسية ا مثالیة يجب أن تتناول الجوانب XLASÍE‏ من حياة الفنان دون أن 
تختزلها إلى مجرد تشخيص إكلينيكي. 

مون Uli Lee al LI‏ متفلقة من امتنفسات النفسية laa Gains‏ بالسيرة 
الذاتية من جهة طريقة تجسيدها لأحداث ias‏ انبعافًا لماضي صانع الفیلم. قد Jaa‏ هذا 
۷۷۶9۶۷٤ ۷‏ من غ (ea‏ أو YS, de plaill‏ الاتجامان 
يمكن رؤيتهما في أفلام وودي آلن. 

Glas Ge agua! نما‎ MAN تلق‎ aU pills :إل سفن‎ dial, 
بديلة. فالناس يمارسون الإبداع الفني بهدف توسيع نطاق خبراتھم, والتظاهر بالوجود‎ 
بقدرتها الخاصة على إتاحة‎ Xam في مكان وزمان مختلفین. والأفلام, كوسيلة إبداعيةء‎ 
في فيلم «هاري بوتر»)» أو أماكن غير‎ LS) الفرصة للفنانين لاستكشاف عوالم سحرية‎ 
في فيلم د۱۹۰۰ء).‎ GS) «دوار»)ء أو أحداث تاريخية‎ abs في‎ LS) مألوفة‎ 

يميل صتاع الأفلام أيضًا إلى صناعة أفلام حول الأشياء التی يرغبونها. ويُضاهي 
فرويد بين ŠA‏ الإبداعي وألعاب التظاهر لدى الأطفال أو أحلام اليقظة لدى البالغين. 
ويذهب إلى أن هؤلاء الأفراد جميعهم ینغمسون, عبر تلك النشاطات» في محاولة ل «إشباع 
الرغبات».”” فبينما يحول الواقع بين الناس وبين الحصول على حب وثروة ونفوذ بلا 
عو کات سض أن eai‏ الكدزي هن گا آھر ون el ANG‏ 
تتضمّن الأفلام LAÍ‏ صورًا لليأس والعنف والرعب وتجارب قد لا يتمنّى معظم الناس 
أن يمرو ds Lye‏ بعض الحالاث» تكون صناعة الأفلام وسيلة يستعين يها ضتاع الأقلام 
في مواجهة مخاوفهم, والاستعداد نفسيًا للأسوأً. والمواجهات العنيفة المتكرّرة في أفلام 
سكورسيزي Js‏ على ذلك؛ وأفلام رومان بولانسكي مثال آخر. 

dy‏ معظم الخالات» لا يكون بالإمكان تصتیف الخيرات النفسية كمناضر خالصة 
للسيرة الذاتية أو إشباع محض للرغبة. فالأقلام تعرض مجموعة متنوعة من الخبرات 
يمكن أن تمتزج معًا في فيلم واحد. وبينما eux‏ فيلم «دوار» لهيتشكوك تحويل مادلین 
إلى عنصر في » فإنه يعكس LA‏ شعوره بالذنب من خلال إلزام سكوتي بدفع ثمن 
ضعفه. تعدّد الأيعاد هذا يمكن أن نجده أيضًا لدی جمهور الفيلم. 
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الجمهور: الأنماط السيكولوجية لرواد دور 
العرض السينمائية 


بعد أسابيع قليلة من بداية عرض pbs‏ «البجعة السوداء» JL)‏ سوان)ء شاهدثه 
على شاشة عرض كبيرة مزوّدة بأحدث تقنيات العرض وأنظمة الصوت في دار عرض 
في لويفيل» بولاية كنتاكي. لسنوات طويلة كانت هذه السينما دار العرض الوحيدة 
المخصّصة لعرض الأفلام في Ball‏ لکن عندما gáa lel‏ سينمائي قريب أبوابه» B iae‏ 
إلى تغيير شكلها بهدف اجتذاب جمهور أكبر. ورغم أنها استمرت في عرض أفلام مستقلةء 
فقد مزجت بين تلك الأفلام الصغيرة وأخرى أكثر رواجًا. وكان abs‏ «البجعة السوداء» 
الفيلم المثالي AL‏ هذا الاتجاه؛ فقد تمتع هذا العمل الذي أخرجه المبدع الشاب دارين 
أرنوفسكي» بمصداقية فنية» وكان في طريقه لتحقيق نجاح جماهيري كاسح. 

ذهبث إلى حفلة مسائیة مبكّرة بدون سابق إعداد بعد أداء بعض lel!‏ وقد وقع 
اختياري على فيلم «البجعة السوداء» لأنه حظي بدعاية Bue‏ وإعلاناته SH‏ مثيرة 
للاهتمام» وحظي ببعض المراجعات النقدية الجيدة. إنه فيلم لم تكن زوجتي لترغب في 
مشاهدته؛ فهى al‏ مولّعة بدراما الرعب النفسى العنیفةء حتى تلك التی تدوز (las‏ 
i : VK. alle à‏ 

حملث كيس LEA‏ وعبوة من كوكاكولا الكرزء واتخذث مقعدًا في الَمْتَى الأوسط 
تجاه BALI‏ وسرعان ما Lis!‏ المكان بالناس» ورحتٌ أرقب الناس وهم يتوافدون. 
معظمهم كانت أعمارهم بين Gus‏ الجامعة والثلاثينيات. وكانوا خليطًا من النساء 
والرجالء وربما كانت نسبة النساء أعلى قليلًا. وبدا أن أغلبهم ينتمون إلى الشريحة العلیا 
من الطبقة المتوسطة؛ إذ كانوا يرتدون ملايس غير رسمية عادية على ha‏ وسط غرب 


شكل 0-\: ناتالي بورتمان في دور نينا ساير في فيلم «البجعة السوداع» ٣١٠٢‏ (حقوق 
النشر محفوظة لبكتوريال بريس (شركة ذات مسئولیة محدودة) /المي). 


الجمهور: الأنماط السيكولوجية لروّاد دُور العَوْض السينمائية 


الولايات المتحدة» مع مسحة من الذوق الحضري الأنيق. وكانوا في أغلبھم من البیض؛ 
مع وجود عدد من الهسبانيينء والآسيويينء والأمريكان الأفارقة. وقد جاء معظمهم في 
مجموعات من فردين إلى أربعة أفرادہ إما في موعد غرامي أو مع أصدقاء وكان الأصغر 
7 منهم يجلسون في مجموعات أكثر عددًا. 

جلسث مجموعة من فتيات المدرسة الثانوية يقهقهُنَ في الصف الأمامي (من الواضح 
أن تصنيف الفيلم على أنه «محظور» لم يكن (Lal‏ وكان ثمة Gas SALS‏ الهندام في 
العشرينيات من عمرهما يجلسان أمامي مباشرة. وبالنظر إلى تعليقات الشاب قبل بداية 
cose La‏ کع فلم testify‏ العو ejos)‏ ودحو رها حا فقاة ين الجامعة 
بصحبة ‘gal‏ وحتى وسط ظلمة دار العرضء بدا عليهما التوتر الواضحء خاصة أثناء 
مشهد ممارسة الجنس بين الفتاتين المثليّتين. وعلى Bie axi‏ صفوف أماميء Sul‏ رجلا 
وامرأة متقدّمين SAI‏ يغادران السينما مبکرّاء ما Shay Gf‏ هلاوس راقصة الباليه 
المعرّضة لإيذاء نفسها - نينا JEL)‏ بورتمان) - عن التمثيل بجسدها. وبعيدًا في 
المقدمةء كنث أسمع امرأةً تكرّر تهديداتها لطفلها الذي لم يبلغ سن المدرسة das‏ بالعودة 
إلى المنزل لو لم يجلس ساكنًا (وهو les‏ لم به حتى انقضاء ثلاثة أرباع الفيلم). 

بعد ali‏ 3 قلیلةہ دخلث في نقاش حول الفيلم مع مجموعة من طلاب الجامعة الذين 
شاهدوه جميعًا. وجاءت مواقفهم تجاه الفيلم شديدة التباين. fe^ ET‏ — مولع 
بالسينما ودَّرّسَ جميع المقرّرات السينمائية التي تقدَّمها الكلية — كان ella‏ لمشاهدة 
الفيلم منذ أن بدأ تسريب الفكرة إلى وسائل الأعلام. أما الفتاتان اللتان كانتا بجوارہ 
فقد تذگرتا JEL‏ بورتمان من سلسلة أفلام «حرب النجوم»» واختارتا abd‏ «البجعة 
السوداء» لأنه aly‏ يكن هناك غيره في دور العرض.» واتفقتا على أنهما ما كانتا لتذهبا 
لمشاهدته قط لو أنهما Gà je‏ بمحتواه الجنسي البشع (وأقسمتا ألا تشاهدا أي فيلم JEW‏ 
بورتمان بعد (WS‏ وثمة فتاة ثالثة اختلفث معهما تمامًا؛ فهى لم تكن تعرف Gad‏ 
عن الفيلة» Fols Sa Rely,‏ ولا uaii‏ عاد لمشاهدة أفلام الرعت» Koss dsl Ls WS‏ 
من التوضيح على تفضيلاتها عندما أگُدت أنها تحب الأفلام التى تختلف عن «القديم 
المعتاد». ١‏ 

ينقل هذا الفصل بؤرة الاهتمام إلى جمهور الأفلام. päis‏ المثال السابق لمحة عن 
جمهون فيل blang ans‏ الضوء Yo‏ أسكة الصورة العامة خول سلوكيات الذهاب إلى 
السينما: متى وأين يُشاهد الناس الأفلام؟ ما نوعية الأفلام التي يذهب الناس لمشاهدتها؟ 
وما نوعية الناس التي تذهب لمشاهدة نوعيات معيّنة من الأفلام؟ 


السینما وعلم النفس 


تلك الأسئلة هى صور مختلفة للظاهرة التی gles‏ عليها علماء النفس اسم 
«التعرّض الاتقا فعلى الناس اختيار البيكات والأحداث التى يرغبون في التعرض 
لها؛ سواء مکتبةہ أو شارع في مدينة gf‏ مکتبء أو دار سینماء وھکذا: وهم يقومون 
بتلك الاختيارات ely‏ على نوع ودرجة الحافز الذي سيكافتهم. By‏ حالة الترفيه» فان 
الأفلام التي A585‏ أنفسنا لها تختلف من شخص لآخرء لکن تظهر بعض الأنماط التي 
تعكس اتجاهات شخصية: وثقافیةء وتاريخية. 


(Y)‏ جمهور الأفلام عبر الزمن 
لما يربو على قرن من الزمان, مثلت الأفلام حضورًا Gal‏ طاغیّاء ai‏ أن الكون السينمائي 
لا يزال يواصل تمذُدہ. ففي السنوات الأخيرةء Rival‏ الناس معتادين على مشاهدة الأفلام 
في الطائرات» والسيارات» وعيادات الأطباءء إلخ. ويفضل الأجهزة الرقمية مثل البلاك 
بيري والآي فونء عَدَتِ الأفلام حتى أسهل حملا وأوسع انتشارًا. ومع الانتشار المتزايد 
de pull‏ لخيارات السينما الافتراضية مثل نيتفليكس أون لاین, أصبح الشعور السائد الآن 
هو أن كل الأفلام متاحة كل الوقت» وکل ما ينبغي على الجمهور القيام به هو تشغيلها. 

ومع ذلك gas‏ بلغث خيارات المشاهدة من Aig stl‏ فسيظل الناس يستمتعون 
دائمًا بمشاهدة الأفلام في وقت معين في مكان معين. فثمة مزية مادية وتاريخية لمشاهدة 
الأقلام في دُور العرضء حتى لو كانت هذه المزية هي ببساطة «الشعور» بأن الصور 

بإمكان سياق مشاهدة الفيلم أن يلعب دورًا Ele‏ في طريقة تلقّيه. فبوسعك أن 
تشاهد فيلم «آفاتار» على جهاز الآي فون وتتابع حبکتهء لكنك لن تستطيع الاستمتاع 
بخاصية alas‏ الأبعاد الرائعة التى تميّزه. كذلك يمكنك مشاهدة فيلم «الشبكة الاجتماعية» 
(egi Jas l3)‏ ق دان dagli Gaye‏ زات Rasa; Jods HAWS‏ في کاشائن: لعزا 
لن تكون مثل مشاهدته وسط جمهور غفير في دار عرض في ميدان هارفرد. وفيلم «ذهب 
مع الريح» OS)‏ ویز ذا ويند) يمكن مشاهدته على شريط فيديى مهترئ تستعيره من 
المكتبة المحليةء لکن لا يمكن مقارنة ذلك بمشاهدة نسخة على شريط السيلولويد لأول 
مرة في قصر سينما فخم. 

يوضّح تاریخ عرض ALY‏ كيف أن الابتكارات التكنولوجية والتمويلية غيّرت وجه 
تجربة المشامّدة.” ففي مطلع القرن العشرین, كانت الصور المتحرّكة إحدى صور الترفيه 
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الشائعة. ومثل عروض المسرح المتجوّل أو الفرق الموسيقى gall‏ کان عارضو الأفلام 
ينقلون معدَّاتهم من Bal‏ لأخرىء وبناءَ على دعوة من الهيئات المحلية» كانوا يقيمون 
شاشات عرض ف دار للأويراء أو کنیسة أو Lagè‏ من الأماكن العامة الأخرى. في بادئ 
الأمرء Cus‏ تركيز الأفلام على تقديم sols‏ مثيرة وقصيرة (قاطرة تقترب) تُعرّض على 
جمهور منبھر ہما یراه. ومع حلول ada‏ الثاني من القرن العشرین, بدأت دُور العرض 
ذات تكلفة الُخول الرخيصة تنتشر في المدن والبلدان. ويدا موی الضون ges‏ 
ak,‏ إلى الأفلام المعتّمدة على القصة والنجوم» التي yu)‏ نمط مشاهدة أفلام ESTER‏ 


السائدة. فالأفلام الأضخم الأكثر تعقيدًا على المستوى E"‏ 757 تس ھ8 
أوف T‏ نيشن) أو «التعصب» (إنتوليرنس) للمخرج دي دبليى جريفيث؛ تطلّبت دُور 
عرض فسيحة تستطيع استيعاب جمهور بالآلاف. وقد بدأت تلك السينمات الظهور في 
المناطق الحضرية الرئيسيةء لکن مع حلول العشرينيات» أصبحت دُور العرض منتشرة 
في جميع أنحاء البلاد. 

ومع ظهور «الأفلام الناطقة» في أواخر العشرينيات» وحتى مطلع الستينيات» أضحت 
الأفلام SAI‏ المهيمن في alle‏ الترفيه الأمريكي؛ ومن PETER ELT) eS‏ 
الذهبى لهوليوود». ثمة عناصر عديدة cia‏ كلك الحقبة؛ مثل مجموعة من الأعراف 
deals Ly gle‏ اتاج chee‏ عليه سی رات isi] SE Teall‏ 
بالأفلام ونجوم السينما؛ ففي أثناء تلك الفترةء کان الأمريكان ينفقون ربع ميزانيتهم 
المخصصة ai All‏ على ارتياد السينما. ووصلت نسبة ارتياد السينما إلى ذروتها بین 
(le‏ 155-1957م عندما بلغ متوسط suc‏ الجماهير أسبوعيًا ۹۰ مليونًا (في ord‏ 
٠ ds eost‏ مليون نسمة).* وبالطبع» لم يكن جميع الأمريكيين بلا استثناء 
يرتادون السینماء بل وزعم البعض أنهم لا يحبونها حتىء بَیْد أنه لم يكن هناك شخص 
واحد يجهل أمرها. 

دخل هذا العصر الذهبي 25b‏ أفوله مع ظهور التليفزيون. مع حلول الستينيات» 
كان التليفزيون موجودًا في كل بيت أمريكي تقريبًاء“ وأصبح الناس يفضلون قضاء 
وقت أطول أمام التليفزيون مما يقضونه أمام شاشة السينما. ورغم أن التليفزيون 
لم يقض على جمهور الفیلم, فإنه وضع عليه Cue‏ ثقيلًا؛ ففى عام ۱۹۷۰مء كان Af‏ 
فقط من نفقات الترفيه تذهب إلى ارتياد دُور العرض» وهبط عدد المرتادين إلى ٠٢‏ 
مليونًا.” وقد أظهر استطلاع للرأي أجراه «معهد جالوب» عام ۱۹۹۷م أن 7۳۰ من 
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المشاركين يُفضلون قضاء أمسياتهم في مشاهدة التلیفزیون, مقابل 771 یفضّلون الذهاب 
إلى السينما.” 

am‏ أن العلاقة بين التليفزيون والسينما لم تكن دائمًا علاقة تنافس مباشر؛ 
فسرعان ما نجحت هوليوود في استغلال التليفزيون كوسيلة بديلة لعرض الأفلام. 
فالمحطات المحلية تعرض الأفلام القديمة خلال الساعات التي لا تعرّض فيها برامج 
الشبكات الفرعية المشتركة في المحطات (أثناء التھار والساعات المتأخّرة من اللیل)ء 
كما تعرض الشبكات التليفزيونية في أوقات الذروة إعلانات «أول عرض على الشاشة 
الصغيرة» لأحدث الأفلام التي تحقق أعلى الإيرادات. أضف إلى ذلك Sf‏ توافر Aus‏ كاملة 
غير مقطوعة المشاهد من الأفلام على شبكات ISU‏ أدخل مزيدًا من التغييرات على المشهدء 
وما زال التليفزيون حتى اليوم وسيطًا Lla‏ لمشاهدة الأفلام. 

as‏ أن التليفزيون كان فقط العنصر الأول في سلسلة من التكنولوجيات المرئية 
التي شكَّلت Gas‏ لدار العرض باعتبارها محرابَ الثقافة الجماهيرية. فقد لعبت وسائل 
day: al‏ الگولکرةاشری کرک d Ges‏ تسود SUNT Salita SUIS:‏ 
ففي منتصف الستينيات» شگلت عائدات سینما السيارات ما یقرب من ربع العائدات 
الكلية للسينما. ولكونها زهيدة نسبيًاء فقد اجتذبتِ المراهقين والعائلات ذات الدخل 
المتوسط والمنخفض. كذلك شحّعت هوليوود على إنتاج suc‏ أكبر من نوعيات أفلام 
الدرجة الثانية؛ الكوميديا العائليةء الأفلام المصوّرة على الشواطى» أفلام الرعب المتواضعة 
المستوى, أفلام الخيال العلميء إلخ. وكانت النتيجة أن تغيّر المناخ الاجتماعي لمشاهدة 
الأفلام ías‏ أن gial‏ بمقدور الناس gil‏ بتواصل حميم مع دائرة صغيرة من المقرّبين 
(الأسرة, الأصدقاءء الأحباءء (All‏ وف الوقت نفسه يعزلون أنفسهم عن غيرهم من جمهور 
السينما. فقد وجدها الجمهور أكثر راحة وخصوصيةٌ "anas‏ إن تلك الخصائص — 
بحسب صحيفة «ساترداي إيفينينج بوست» - هي التي أتاحث لسينما السيارات أن 
تکون, في of‏ واحدء «مغارة عواطف» لاجتذاب المراهقين» وملاذًا للعائلات؛ حيث يمكن 
للوالة ين اتام Gags‏ دون J| Ibu!‏ فخا ل ase olds‏ الال 

أما شرائط الفیدیوء فقد أدخلت الأفلامَ إلى المنزل بطريقة منحت الجمھور 1533 أكبر 
من التحكُم مقارنة بمشاهدتها في التليفزيون. فقد أتاحت الشرائط (وأقراص gall‏ في 
دي والبلو راي Lad‏ بعد) الاختيار بين بدائل للمشاهدة. ونتيجة لذلكء اختلفت أنماط 
المشاهدة على الشرائط المسجّلة عن تلك الخاصة بمشاهدة التليفزيون. فقد أظهرت إحدى 
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الدراسات أنه عندما يُشاهد الناس شريط فيديوء يقومون باستعدادات AST‏ وينخرطون 
في Jal sue‏ من الأنشطة المنزلية (القيام بأعمال منزلیةء (All dail!‏ ویکونون أكثر 
LaLa!‏ وانهماكًا.” فمشاهدة eli‏ على شريط فيديو يُنظر إليها بوصفها «حدتا» جديرًا 
ob‏ يُخصّص له Xi‏ واهتمامٌ خاصّان. 

ثمة منافسة الآن بين الوسائل التى تعتمد على الكمبيوتر؛ مثل ألعاب الفيديوء 
وبين المواقع الإلکترونیة والشبكات الاجتماعية Lad‏ عن تشكيلة متنوّعة من الوسائل 
التكنولوجية الأخرى للاستحواذ على اهتمام المستهلكين الإعلاميين. ومع ذلكء لا تزال 
الأفلام» نوكًا ماء مزدهرة. فبسبب ارتفاع أسعار التذاکر شهد عاما ٣۰۰۹‏ و٢٠۲۰م‏ 
تحقيق gel‏ الإيرادات في تاريخ السينما.”” لقد وجدت صناعة السينما طُرقًا للتعاون 
مع الوسائل الجديدة. فرغم أن ألعاب الفيديى تستهلك Gy‏ یمکن قضاؤه في مشاهدة 
oa‏ قاع Sa pelle‏ الاستفادة من MI]‏ اسر es‏ فراش ج Cl‏ 
مأخوذة عن عروض تليفزيونية (مثل «المتحولون» (ترانسفورمرز)) وألعاب فیدیو Jis)‏ 
«لارا كروفت: نيّاشة القبور»). وعندما تَظهّر وسيلة جديدة مثل فیسبوكء تُبادر صناعة 
السينما بالاستحواذ عليها من أجل GIS‏ مزيد من الإثارة. 

وفكذاء رغم أن الأفلام cules‏ أن اتقام alata]‏ السوق الماهرية مم land‏ من 
الوسائلء فإنها لم تَخْرُج ELS‏ من بؤرة GSU‏ فهي قد لا تكون الشكل «المهيمن» في 
مجال الترفيه في العقد الثانى من الألفية الثالثة» لكنها بحسب البعض لا تزال الشكل 
«البارز». فهي توفر مستوّى من المكانة والحضور والتأثير على نطاق واسع» لا يُقارّن 
بأي وسيلة جماهيرية أخرى. ولا يزال نجوم التليفزيون وموسيقى البوب أكثر اهتمامًا 
ob‏ يصبحوا نجومًا سينمائيين مقارنةٌ باهتمام النجوم السينمائيين في أنْ يصبحوا نجوم 
تليفزيون وموسیقی. ولا تزال نسبة مشاهدة حفلات توزيع جوائز الأوسكار أعلى من 
جميع حفلات الجوائز الأخرى. ولا يزال الأكاديميون alils‏ يأخذون الجوانب الجماليّة 
للفيلم بطريقة أكثر Gao‏ مما يفعلون مع ألعاب الفيديو. ونتيجة ell‏ ثمة خصائص 
ينفرد بها جمهور السينما وتجربة مشاهدة الأفلام» لا تزال تميّزها عن غيرها. 


(Y)‏ الأفلام التى يشاهدها الناس 


لماذا يتوافد الناس على أفلام الأبطال الخارقين ويتجاهلون أفلام الغرب؟ ماذا حدث 
لشعبیة الدراما؟ تلك الأسئلة مثيرة للاهتمام من منظور سیکولوجی ثقافي؛ لأنها تسعى 
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لتحدید أنماط السلوك التى تعكس مواقف Ris‏ مجموعة معيّنة من الناس في وقت 
معين» وتشبه GAS‏ الإجابات التفسيرية على «اختبار dads‏ حبر رورشاخ» على الصعيد 
الثقافي. T‏ فتلك التفسيرات يصعب إثباتها أو دحضهاء as‏ أنها تقذّم انطبامًا gs‏ عن 
النشاط الثقافي. 
إن أرقام شباك التذاكر وأعداد المشاهدين هى إحدى وسائل إضفاء الطابع الكمّى 
على أنواع الأفلام التى يشاهدها الناس. ويشتمل Gall‏ «ب» على قائمة بأعلى Labs ٠١‏ 
من حيث الإيرادات في تاريخ السينما )3& تعدیلھا وفق معدل التضخم).** فتقدّم تلك 
القائمة صورة جيدة للأفلام التي تغلغلت في الحياة الأمريكية أكثر من غيرها. ورغم أن 
تلك الأفلام لم يشاهدها جميع الناس» فإن جميع الأمريكان البالغين يعرفونها بصورة 
Paus‏ ما جعلھا تشكّل ثروة من المرجعيات الثقافية المشتركة. فالصور وعناصر 
القصة في أفلام «الفك المفترس» (جوز) و«ياميى» و«الوصايا العشر» (تن کوماندمنتس) 
معروقة ye‏ نطاق دين الاتساع؟ tums‏ أصبسة Bala pigs‏ تخصية [لتاميحات والتكات 
(على سبيل المثال: السباحة بأجساد عاریةء الأمهات الموتى» والبحار التى تنشق). 

ما الذي يجعل فيلمًا ما يحقّق نجاحًا تجاريًا؟ حتى الآن لم تستطع هوليوود 
التوصل إلى وصفة كاملة لذلكء بَيْد أننا نستطيع رؤية أنماط معينة في قوائم الأفلام 
التي حققت أعلى الإيرادات. فهيء بادئ ذي بدء أفلام «ديمقراطية»؛ حيث lel‏ تجتذب 
مجموعة واسعة من الفثات السكانية. ففى حين أن بعض أفلام الرسوم المتحركة مصنوعة 
dal pe‏ من Jal‏ الأطفال: فإن بعضها الآخر «الصديق للأطفال» gl)‏ على الأقل «الصديق 
للمراهقين») یجتذب اليالغين أيضًا (Y eh pi»)‏ قليل من تلك الأفلام أثار Jas‏ لدى 
ظهوره (الاستثناءات البارزة تشمل «الخرّيج» و«العرّاب» )13 aL‏ فاذر) و«طارد الأرواح 
الشريرة» (ذا إكزورسيست)). ولكن من الواضح أن تلك الأفلام ais‏ أفكارًا ومشاعر 
Bilu‏ وتسكن مناطق مألوفة ومريحة بالنسبة إلى أغلب المجتمع الأمريكي. 

لحمل غل esas‏ اکٹ )£50 عن الأفلام التي يشاهدها الناس, يمكننا الاستعانة 
gobs‏ إحصائية لقياس النجاح التجاري بالإضافة إلى سمات أخرى للفيلم أو لجمهوره.4! 
في العقود الأخيرةء كان أكثر العوامل $33 على Sil‏ هو الميزانية؛ فالأفلام ذات الميزانيات 
الضخمة تميل إلى تحقيق نجاح أكبر. والآليات النفسية الفاعلة هنا ليست واضحة تمامًا. 
ففی حين أن الميزانيات الضخمة قد تسمح لصّنَاع الأفلام بإعطاء الجماهير ما يرغبون 
به» من الممكن أيضًا أن يكون هذا الوضع Whe‏ على قيام شركات الإنتاج والتوزيع بإملاء 
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ما يرغب فيه الناس على صاع الفيلم. فعبر الحملات الإغلانية المكثفة والتحكم في التوزيع 
على دُور العرضء يمكن إنجاح أفلام بعينها عبر تقليص الخيارات المتاحة للجمهور.”” 
ومع ذلكء هناك sls‏ استثناءات لقاعدة «ميزانية ضخمة = إيرادات ضخمة»؛ ففيلم 
مثل «نشاط خارق» (بارانورمال أکتیفیتي)ء الذي لم يتكلّف شيئًا تقريبًاء Bia‏ ما یَزید 
على ٠٠١‏ مليون دولار» في حين فشل Bab pls‏ التكلفة مثل «ساكر بنش» SLAB‏ ذريعًا. 

ثمة عوامل Li‏ أخرى للنجاح التجاريء رغم أنه لا يوجد بينها عامل واحد شديد 
القوة. فالأفلام التي تفوز بجوائز أوسكار في الفثات الرئيسية (أفضل abs‏ أفضل ممثل٠‏ 
إلخ) والفثات التقنیة (أفضل مؤثرات (pes‏ تميل lés‏ ما إلى تحقيق نتائج أفضل. 
وف السنوات الأخيرة» أصبحت tes‏ الأفلام تلعب دورًا هامًا؛ فأفلام الكوميديا والخيال 
العلمي والفانتازيا تميل إلى تحقیق إيرادات أفضل من الأنواع الأخرى.“" ومن العوامل 
التي ترک یکا beu‏ القذرة ء على Sial‏ 5€ الفيلم جزءًا من سلسلة أو Sole]‏ إنتاج 
لفيلم سابقء Sieg‏ عرضه أطول» أو مصتفا ضمن فئة «بعض المواد قد تكون غير مناسبة 
للأطفال دون الثالثة عشرة» (رغم أن الأفلام المصدّفة ضمن g‏ «جميع الأعمار مقبولة» 
و«بعض alsll‏ قد تكون غير مناسبة للأطفال» Se‏ أن تحقق إيرادات جيدة هي (LAÍ‏ 
ويتضمّن GIL Lite‏ من الدماء. أما الأفلام التي تحقق إيرادات منخفضة فيمكن إرجاع 
فشلها لعوامل مثل: أنها تتناول سيرة ذاتیةء أو مأخوذة عن عمل أدبيء أو Alias‏ ضمن 
فكة «محظور»» أو تتضمّن مشاهد جنسية فجّة. تتّفق تلك النتائج مع النظرية القائلة 
بأن الأفلام التي تحقق نجاحًا كبيرًا ينبغي أن تستهدف الشريحة الوسطى الأوسع من 
السكان؛ أفلام تحتوي على بعض الجنس والعنف (لكن ليس أكثر مما ينبغي)؛ أفلام 
حميمية وجيدة A‏ لکن ليست رفيعة أكثر مما ينبغي؛ أفلام تجسّد الدعابة والابتعاد 

V الواقح والإبهار تجسيدًا‎ os 

gu "T "T‏ جاذبية الدراما تتراجع, بينما زادت شعبية الملاحم الفانتازية. 
ds‏ حين أن بعض الأفلام الدرامية لا تزال تحقق نجاحًا Gyles‏ 55335 بجوائز الأوسكار 
(«خطاب «ellll‏ )13 كينجز سبیتش))ء فإن Gales‏ التجاري لا يمكن أن eub. OI‏ 
الصيف ذات الإيرادات الضخمة. ثمة تفسير تكنولوجي لهذه الظاهرة؛ فلكي تتمكن من 
منافسة أشكال ترفيه مرئیة أكثر حمیمیةً مثل التليفزيون؛ ينبغي على الأفلام أن تبذل JS‏ 
ما في وسعها عن طريق مضاعفة مؤثَّراتها البصرية إلى Lal‏ الأقصى. وثمة تفسيرٌ ÁT‏ 
سياسي-اجتماعيء مفادہ أن الترفية الهُرُوبِي في يومنا هذا ga‏ تعبير عن نزعة الاستهلاك 
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النرجسي التي 5i‏ الثمانينيات وواصلت منذئذ هيمنتها في أمريكا lands‏ من 
دول العالم الأول. 

هناك أنماط أخرى SS‏ ملاحظتها فيما Gli‏ بارتیاد دُور السینما والظروف 
الثقافية والاقتصادية الأخرى. فقد 9355 إحدى الدراسات أنه بين Cle‏ ۱۹۰۱ 
زساے گور كاف داف کھت بكرا يذه مق NaN) Gili Mh Ce uals‏ 3554561 
التي حقّقت Yel‏ الإيرادات ia)‏ «السروج المشتعلة» (بلازينج سادلز)ء و«وحدي في 
المنزل» (هوم ألون)ء و«أوستن باورز: الجاسوس الذي غاظني» (أوستن باورز: ذا سباي 
Gilly (go sole à‏ أنتجت ف فترات acd‏ بارتفاع Aaa cana‏ موک رآستار 
المستهلكء والقتل/الانتحار.”' وبینما يبدو من غير المحتمل أن «السروج المشتعلة» كان 
مسئولًا عن الظروف الاجتماعية في السبعینیات من الممكن أن يكون الفيلم (الذي يتضمّن 
فسادًاء وحاكمًا daly G5)‏ مُدُن عنصریینء ورُعاة بقر مُدَّعِين) قد sáa‏ تجسيدًا US yo‏ 
الإحباطات السائدة في تلك الحقبة. 

ماذا يشاهد الأطفال؟ تميل عادات المشاهدة لدى الأطفال والمراهقين إلى إثارة القلق 
حول ASI‏ الملائم من oA Sall‏ فالمراهقون والشباب الصغار يمثلون سوقًا رئيسية لأفلام 
الصيف التى تحقق أعلى الإيرادات؛ ذلك لأنهم على الأرجح مشاهدون مواظبون. أما 
Sa b Gea dS ye call. EMI‏ سو تد إل ذوي «spall‏ فين Rall‏ ات 2 
للأفلام المصدّفة ضمن GSAS‏ «جميع الأعمار مقبولة» و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة 
لال Laus‏ انلم الرس التمركة ass)‏ اسان ق أن SLY elis‏ سق bas‏ 
أكبر من الأفلام التي تصتف تحت فئة «محظور» هو ببساطة أنها متاحة لعدد أكبر من 
الجمھور)."' 

ومع ذلك» لا تعكس أعداد مرتادي دُور العرض بدقة ما يشاهده الأطفال؛ ذلك 
لأن معظم الأطفال» خاصةً مَن هم دُون سن الثامنةء يشاهدون عددًا أكبر من أفلام 
الفيديى المسجّلة. ومن الصعب رصّد عملية مشاهدة أفلام الفيديو؛ لأنه بمجرّد أن يتم 
شراء شريط فيديو أو تأجيره يَغْدُو من الصعب معرفة G2‏ يشاهده؛ والشريط نفسه 
يمكن مشاهدته Bue‏ مرات. كذلك نواجه تلك المشاكل نفسّها عند رصد عملية بت الأفلام 
على قنوات الكَبْل أو عبر الإنترنت. ومع ذلكء أظهرت استطلاعات الرأي التي Eas‏ 
على نطاق واسع أنه عندما يتعلّق الأمر بالاستخدام الكلي لوسائل الإعلام» فإن الأطفال 
والمراهقين يقضون Bay‏ أقل في مشاهدة الأفلام / الفيديوهات من الوقت الذي يقضونه 
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أمام التلیفزیون أو ألعاب الفیدیو أو الكمبيوتر. ومع ذلك لا يزال المراهق العادي» في 
مطلع القرن الحادي والعشرينء salty‏ فيلمَيّن / فيديوهين أسبوعيًا في المتوسط ٠.‏ 

بإمكاننا أن نفترض أن JULY‏ يشاهدون على أجهزة الفیدیو الكثيرَ من الأفلام 
المصذفة ضمن فئة «جميع الأعمار مقبولة» / «بعض المواد قد تكون غير مناسبة للأطفال»» 
لکن هذا لا يعني أن الأفلام old‏ المحتوى اللائم لأعمارهم هى الأشياء الوحيدة التي 
يشاهدونها. ففي استطلاع chil‏ أجري عام ie Y: -Y‏ سُئل أطفال تتراوح أعمارهم بين 
العاشرة والرابعة عشرة عن aae‏ ما شاهدوه من أفلام ذات محتوّى بالغ العنفء بما في ذلك 
سفك الذماء والسادية والعتف P euis‏ وقد ضرح أكش هن hs) eh‏ في ذلك ZN‏ 
ممن هم في سن العاشرة) أنهم شاهدوا أفلام الرعب التالية المصدّفة تحت فئة «محظور»: 
«فيلم رعب» (سكيري 50( AG La» g (ZEA)‏ أعرف ماذا فعلت METAL‏ الماضي» (آي 
ستیل نو وات یو دید لاست سامر) )£ «(Zé‏ و«نصل» (بلید) (ZYV)‏ و«عروس تشاكى» 
(برايد أوف تشاكي) (ZYV)‏ تستحوذ قضية تعرّض الأطفال لمحتوّى سينمائي مُثير 
Jas!‏ على الاهتمام؛ نظرًا لارتباطها بهموم اجتماعية؛ مثل القيّم الثقافية» واختيارات 
الوالدین وتأثيرات الإعلام. 7 

as‏ أن الاهتمام بدراسة الأفلام التى يُشاهدها الناس لیس حكرًا على الباحثين 
المهتمين بالاتجاهات السيكولوجية الاجتماعية. فھولیوودہ على سبيل ا لمثالء تموّل Lal‏ 
مماثلة Gags‏ استخدام نتائجها في تطوير الأفلام وتسويقها والدعاية لها. ورغم أن 
بعض تلك الأبحاث متاح للجمهور من خلال المطبوعات الأكاديمية»*” فان أغلبها Jis‏ 
محفوظًا Eb‏ الكتمان Gags‏ الحصول على أفضلية في المنافسة. وتّستخدم أبحاث 
الود uis LES LAST jb‏ من alb‏ الکی كنا اها مكل اسكحادات اهمون etl‏ 
عروض اختباریةء ومقابلات مع مجموعة النقاشء واستطلاعات رأي تجرّی لدى الخروج 
من دار العرض.”” وتهتم الأبحاث old‏ الطابع التجاريء خلافا للأبحاث الأکادیمیة 
بالطبيعة الإنسانية والظروف الثقافية Bài‏ من حيث علاقتها بمربط الفرس؛ هامش 
الریح. تلك البيانات قد تكون بمثابة منجم ذهب للتحليلات العلمية الاجتماعیةء غير أنها 
ls‏ حبيسة الأدراج بعيدًا عن المتناوّلء وتُستخدم فقط لتحديد ZT‏ الأفلام تُعطّى iall‏ 


و 


الأخضرء oble Gly‏ بديلة تترّك ملقاةً على Rua‏ غرفة المونتاج. 
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p (Y)‏ التي تعجب الناس 


رغم أن أرقام شباك التذاكر وأعداد مرتادي دُور العرض لا تكذب بالمعنى الصحیح 
للكذب» فإنها يمكن أن تكون مضللة Lyd‏ يتعلّق بقياس تفضیلات الناس الحقيقية. 
فحملات الدعاية العملاقة والتوزيع الْمتحكّم به بإمكانهما جلب الناس إلى دُور العرض» 
لكنهما لا يستطيعان أن يضمنا أن ن ما يشاهدونه سيعجبهم بالفعل. فأفلام مثل «هانكوك» 
من بطولة ويل سميث» قد تحقّق نجاحًا تجاريًا» لکن ما تحقّقه من إثارة ضئیل للغاية 
لدرجة أن عددًا قليلًا فقط من الناس يظل يتذكّرها بعد انتھاء عرضها. ومن ناحية 
أخرىء فان bà‏ مثل «نادي القتال» (فايت (GIS‏ قد يفشل تجاريًاء لكنه يحظى بمتابعة 
تبلغ من الحماس de‏ أن يصبح مادة للعديد من الإحالات الثقافية. 

تنعكس تفضيلات الجمهور في معايير مثل التقييمات النقدية والجوائز. ويحتوي 
اللحق «ب» على قائمة بأفضل ٠٠‏ فيلمًا أمريكيًا أصدرها «المعهد الأمريكي للفيلم» عام 
(has ۰‏ قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم»» إضافة إلى جوائز الأوسكار والنقادء 
آراء مجموعة من الناس ad‏ بمكانة متميزة في مجال صناعة السينما؛ فهي تضم 
أفلامًا يعتقد المطّلعون على بواطن الأمور أنها És‏ أفضل ما في الوسائل السينمائية؛ 
ومن AS‏ جديرة بالثناء. 

اللوقع الإلكتروني ذو الشعبية الواسعة «قاعدة بيانات الأفلام على الإنترنت» IMDB‏ 
com‏ لديه نظام لتقييم الأفلام يمكن لأي مستخدم أن يشارك فيهء موفرًا بذلك مقياسًا 
أكثر ديمقراطيّةٌ لقياس تفضيلات الأفلام. والأفلام coal‏ التي حظيت بأعلى التقييمات 
من جانب المستخدمين مُدرّجة هي الأخرى في "P «co Gall‏ والمصوتون على IMDB‏ هم 
أشخاص مُولَعون بالأفلام؛ أناس لا يعملون في صناعة السينماء لکن لديهم AST‏ من 
مجرد اهتمام عابر بالأفلام. 

ثمة أنماط مثيرة للاهتمام تظهر من خلال مقارنة تلك المقاييس الثلاثة لتقييم الأفلام 
بعضها ببعض (شباك التذاكرء و«المعهد الأمريكى للفيلم»» وموقع (IMDB‏ فهناك» أولاء 
تداخل نسبي (سبعة أفلام) بين الحصيلة الكلية للإيرادات واختيارات «المعهد الأمريكي 
للفيلم». فالنجاح التجاري الفوري تربطه فيما يبدو علاقة واهية بالنجاح طويل الأمد. 
والتاريخ لم يكن رحيمًا مع العديد من الأفلام التي تصدَّرت قوائم الإيرادات؛ فملاحم 
مثل دکلیوباتراءء و«المطار» (إيربورت)» و«يوم الاستقلال» (إنديبندنس داي) قد تجد 
مشقة i XXI‏ العخون عل مظاهد ين معديرونها GT‏ عالية الجودة (وائل من ats:‏ كخيرًا 
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os‏ يعتبرونها من أفضل الأفلام في تاريخ السينما). ومن ناحية أخرىء ثمة عدد من 
الكلاسيكيات («المواطن كين» (سيتيزن کین)ء «ساحر آوز»» و«كازابلانكا») التي حققت 
نتائج متواضعة أو حتى فشلت لدى عرضها للمرة الأولى. وبوجه ale‏ الأفلام التي تحقق 
أعلى الإيرادات هي على الأرجح أفلام بمقدور ee‏ الاستمتاع بها (فلتنظر إلى العدد 
الكبير من أفلام الأطفال والرسوم المتحركة)ء بينما تركّز قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم» 
على خصائص فنية وتاريخية مميزة. 

عند مقارنة اختيارات مستخدمی IMDB‏ مع حصيلة شباك التذاکر؛ وجد أن ستة 
dad ALT‏ موحودة ف Uca c tan Ll‏ ری اقل من علاسيكات AM cl AL pre‏ 
وتتضمّن بصفة أساسية جزأين من «حرب النجوم»» و«غزاة السفينة المفقودة» (رادرز 
أوف ذا لوست آرك)ء و«فارس الظلام» )13 دارك نايت). وقد tag‏ بوجه عام» أن معظم 
أفلام الحركة الخفيفة والأفلام الموسيقية والكوميدية والعاطفية المريحة للأعصاب التي 
هيمنت على قوائم الإيرادات» لم GL Bad‏ تقدير خاص من جانب المولّعين بالأفلام. 
فقد جاءت اختياراتهم أكثر قتامةء وشملت أفلام رعب («سايكو»» و«صمت الحملان»)» 
وأفلام جريمة / تشويق تحبس الأنفاس («المشتبه بهم المعتادون» (ذا یوجوال سُسبکتس)ء 
و«خيال رخیص))ء ودراما عنيفة («التاريخ الأمريكي إكس» )13 أمريكان هيستوري 
إکس)ء و«سائق التاكسي»). وحتى اختياراتهم الكوميدية كان يغلب عليها مسحة من 
السخرية اللاذعة («الدكتور سترانجلوف» (دكتور و و«الجمال الأمريكي» 
(لموكان و intel obi‏ أن ممم fies IMDB‏ عاشق السینما النموذجي في 
۵ تحاص من الرجالء Gals‏ أذواقهم الأكثر قتامة تعكس التحولات الثقافية في 
الستينيات وما Lasas‏ («أميلي» و«حكاية لعبة «Y‏ (توي ستوري ((Y‏ استثناءان بارزان 
GIS ss‏ القاعدة). 

وكان هناك تداخل pS)‏ ملحوظ )3 ٠١‏ فيلمًا) بين المؤسسة النقدية («المعهد 
الأمريكي للفيلم»). ومستخدمي IMDB‏ فكلتا المجموعتين أكثر تدقيقًا في تا dh‏ 
Gall eds‏ العاديينء الذين يزعمون أنهم ببساطة يبحثون عن التسلية. وكان أ 
الفروق اللافتة بین E‏ الحضور القوي للأفلام الحديثة ضمن اختيارات 5 
اق سر ماد 256 là YV IMDB‏ اکھد تاقالم ار جو 
فقط في قائمة «المعهد الأمريكي للفيلم». فمن الواضح أن أعضاء المعهد يعلّقون أهمية 
أكبر على الكلاسيكيات التي صمدت على Sa‏ الزمن. E‏ لم يتجاهل مستخدمو IMDB‏ 
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الأفلام القديمة (إذ ضمّت قائمتهم فيلمَي «المواطن كين» و«كازابلانكا») فكان ذلك غاليًا 
على سبيل الاستثناء. ففي حين أن مستخدمي IMDB‏ قد يبالغون في تقدير الجديد (على 
سبيل المثال: يحتل فيلم «بداية» (إنسيبشن) المرتبة الثامنة في القائمة) ويفتقرون إلى 
المنظور التاریخيء فإن تفضیل الأفلام الحديثة يعكس أيضًا التأثير العميق للتجربة 
الفورية التي تضمحل عندما تنتزع الأفلام من سياقها التاريخي والثقافي الأصلي. 

فيلمان اثنان فقط نجحا في الوصول إلى القوائم الثلاث: «العرّاب» و«حرب النجوم». 
إن جاذبيتهما على الصعيد العالمي تبدو Gal‏ نادرًا في مجتمع ما بعد حداثي» یتسم 
بالتعددية. فالفيلمان اللذان ظهرا في السبعينيات» بفارق زمني بينهما agi‏ © سنوات, 
يعبّران عن قطبين مختلفين من «هوليوود الجديدة» التي ظهرت بعد العصر الذهبي. 
ورغم أن كليهماء من الناحية التقنیةہ من إنتاج شركات کبیرةء فإن الفيلمين أبدعهما 
أفراد ذوو رؤية شخصية قوية کانوا يتلاعبون بالقواعد عن قصد. By‏ حين أن «Walls‏ 
عمل فني Sle‏ فإن «حرب النجوم» عمل فني يعبر عن أعاجيب فن صناعة السينما ذي 
الخيال الجامح. as‏ أن كل الفيلمين تربطهما أواصر وثيقة مع تاريخ السينماء وكليهما 
حظى بشعبية هائلة. أضف إلى ذلك أن الفيلمين» بالترتيب» وضعا معايير صناعة الأفلام 
الدرامية المستقلة وفانتازیا رفیعة الستوی لا تزال أصداؤها تتردد فى وجدان الجماهير 
۶ٰ0 

لا توجد قائمة واحدة من القوائم المدرّجة في اللحق «ب» تم إنشاؤها بطرق 
nale‏ فمن Jal‏ رؤية أكثر تركيرًا لأنماط تفضيلات الجمهورء يستخدم slale‏ 
الاجتماع استطلاعات رأي تتناول عينة Hed‏ من السكان. فقد قامت إحدى الدراسات 
باستطلاع آراء ما يزيد على ٠٠٠١‏ شخص حول تفضيلاتهم فيما يتعلّق بمسوخ الأفلام 
yl)‏ الشخصیات الشريرة).”” لقد كانت أفلام الرعب Ég‏ سينماتيًا راسخًا على مدار تاريخ 
السينماء والمسوخ هي ما يروق للمخيّلة العامة. فقد برهنت شخصيات دراكولا ومصاصي 
الدماء على أنها أكثر تلك الشخصيات dad‏ لأسباب متنوعة؛ مثل ما تتمتع به من خلود 
وذكاء وقوة خارقة للطبيعة» وحتی الحس بالأناقة والجاذبية الجنسية."*” والشخصيات 
المفضلة الآخری تشمل: جودزیلاء وفريدي كروجرء وفرانكنشتاين» وتشاكيء ومايكل 
مايرزء وكينج كونجء وهانيبال ليكتر. والأسباب التي أكسبت تلك المسوخ شعبیتھا LS‏ 
تلك التي تقف وراء شعبية مصاصي الدماء: الذکاءء والقَوّى التي تفوق قدرات البشرء 
والقدرة على الكشف عن الجانب المظلم من الطبيعة الإنسانية. ٠‏ 
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ثمة فروق واضحة بین الأجيال فیما يتعلّق بتفضيلات المسوخ؛ فأبطال أفلام سلاشر 
(أي الكائنات البشرية المتعطّشة للدماء) في سلسلة أفلام «عيد الهلع» و«الجمعة AY‏ 
(فرايداي ذا ٹیرتینٹ)ء و«كابوس في شارع إلم» V)‏ نايتمير أون all‏ ستريت) حظيت 
بشعبية كبيرة بين صغار الشباب قدت (din Yo‏ لكنها لم Lad‏ بتقدير المشاركين 
SS‏ سنا (Geass e)‏ وسشتی أن هذا يدوه dec‏ إل تافر aril‏ كن x69)‏ 
المتعطّشون للدماء في الأفلام كان لهم حضور متزاید في العقود الأخيرة). هناك أيضًا فروق 
في العقلية خلف تلك التفضيلات ؛ فعشاق جيسونء les‏ وفريدي كانوا یمیلون إلى 
تركيز إعجابهم على الخصائص السلبية والَرّضية («الشر الخالص» و«المشاكل النفسية 
الخطيرة») والبراعة في القتل. إِنَّ Jean‏ المسوخ بسبب ما يتمتعون به من قدرات 
إجرامية قد يكون له تضمينات أخلاقية تثير القلق» لكنها يمكن أن تعكس قدرة صادقة 
على تقدير واحترام الخصائص التي تشكّل جوهر المسخ الحقيقي. 

رگزت أبحاث أخرى على تفضيلات مجموعات فرعية من مشاهدي الأفلام. فالبحث 
عن الإثارة» على سبيل daa JEM‏ شخصية تشیر إلى السعی وراء تجارب تتسم 
بالخطورة والجدةء تجارب قادرة على توليد إثارة حسية (القيادة day pall‏ المقامرة, 
القفز بالمظلات). والأفراد الذين يتمتعون بدرجة عالية من البحث عن الإثارة يميلون 
إلى الإعجاب بالأفلام التي تحتوي على is‏ كبير من العنف والرعب والمغامرة والمونتاج 
السريع. وبالنظر إلى أن الرجال أكثر Sie‏ للبحث عن الإثارة مقارنةٌ بالنساء فإن هذا 
العامل قد يفسّر Gie‏ کون الرجال أكثر تفضیلا لأفلام الحركةء والرعب» والخيال 
العلمي. 31 

شعبية نجوم السينما هي انعكاس آخر لمواقف وتفضيلات الجمهور. فقد لاحظ 
asaadi‏ فخ cath yl‏ آن الممظين الذكور يتمتعون بحياة فنية أطول وأكثر نجاحًا (من 
حیث عدد الأدوار) مقارنةً بالممثلات. وقد Agi‏ إحدى الدراسات تقييمًا منهجيًا لمسيرة 
المئات من نجوم هوليوود ما بين ١957 uale‏ و۱۹۹۹ءء““ وقد أظهرث نتائجُها أن 
النساءء مع تقدّمهن في العمر» olhas‏ على أدوار بطولة وأدوار عادية Jil‏ مما يحصل 
عليه الرجال من الفئة العمرية نفسها. وف السنوات الأخيرة» ارتفع aae‏ الأدوار المخصّصة 
للممثّلات المتقدّمات في ats Gall‏ أن المتاح Sel‏ من أدوار بطولة يظل أقل Uis‏ هو متاح 
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للرجال المتقدّمين في Gall‏ بالإمكان تفسير تلك النتائج باعتبارها انعكاسًا للصورة 
الذهنية الثقافية التی مَفادُھا أن النساء المتقدّمات في GN‏ أقل ellas ats.‏ فإنها تثير 
التلق من أن هذا النمط a3‏ يشاغد عل إدامة النظرة الدونية للنساء المتقدّمات Él d‏ 
من خلال استبعادهن Glee‏ من دائرة أضواء الإعلام. 


)£( لقطات ختامية: المشاهدون بعيدًا عن الأرقام 


ALLA أرقام شباك التذاكرء والاتجاهات الديموغرافية» والتحليلات الإحصائية‎ Gls 
تكمن خبرات الناس الحقيقيين. فجون عاشق السينما يقضي ساعات على الإنترنت في‎ 
ويُساهم بنصيب ضئيل في‎ joo متابعة أخبار أحدث الأفلام التي حققت نجاحًا‎ 
إيرادات الفيلم التي حقّقت أرقامًا قياسية عندما يحضر العرض الافتتاحي للفيلم في‎ 
حفلة منتصف الليل. وجين عاشقة الأفلام؛ المراهقة التي تنتظر مواعدة مع أحد الشباب‎ 
لمشاهدة أحدث فیلم رعبء هي جزء من صيحة منتشرة بين المراهقات‎ wis بخوف/‎ 
من المعتاد. أما جو عاشق الأفلام» وهو رجل في منتصف‎ Yel لمشاهدة أفلام الرعب بمعدّل‎ 
العمر مستغرق في حلم یقظةء يتخيّل فيه أنه يقود سيارته بأقصى سرعة في الحارة‎ 
هو عالق وسط اختناق مروري في ساعة الذروة» فيجسّد‎ Lad الوسطى من الشارع‎ 
حقيقة أن الرجال يعشقون مطاردات السيارات في الأفلام.‎ 

(ad) clas تفحّصنا «أين» و«متى» تشاهد الأفلام» وأخذنا في الاعتبار‎ ail 
Gi الأشخاص يُحتمل أن يشاهدوا‎ Gi بمعرفة‎ giall والنوعء والشخصية) تساعد في‎ 
ماذا يحدث عندما يشاهد الناس الأفلام بالفعل؟ وماذا يحدث بعد أن‎ OX الأفلام.‎ 
يشاهدوها؟”” لا تستطيع أرقام شباك التذاکر وإحصاءات السكان الإجابة عن تلك‎ 
لنا المشهد لمواصلة اهتمامنا بجماهير الأفلام.‎ Aa الأسئلة بنفسهاء لكنها‎ 
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اللحظة السينمائية: 
المشاعر واستيعاب الأفلام 


تبدأ أحداث فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» (إتيرنال صن شاين أوف ذا سبوتليس 
مايند) في يوم الفالنتاینء وا Been‏ جویل (جیم یم كاري) Blas‏ دون سابق إعداد عدم 
الذهاب إلى العمل ias y‏ قطارًا من مدينة نيويورك متجھًا إلى مونتوك بيتش في لونج 
أيلاند. وف طريق العودةء يقابل كليمنتين (كيت وينسليت). جويل كثيب ومنطوء في حين 
أن كليمنتين ودودة ومنطلقة. شخصان عجیبان, غريبا الأطوار» وجديران بالحبء يقعان 
في الحب. 

حتى هذه النقطةء بعد نحو ٠١‏ دقائق من بداية الفيلم» لا يجد المشاهد الذي 
يرى الفيلم للمرة الأولى أي SEA‏ في متابعة الحبكة» فأغلب الشامدین يحون لديهم 
ae‏ قوي بالوجهة التي تتخذها الأحداث: فالكيمياء المرحةء التي تتميّز Ma‏ بعدم 

ستقرار النفسي» بین الشخصيتين تشير إلى أننا على أرض daa Gasse‏ کور 

ا" سيقعان في الحب» وسوف تظهّر بعض التعقيدات يسبب غرابة أطوارهما؛ 
لکن في النھایة obe PS‏ إلى العيش معًا في سعادة أبدية. 

لكن رغم أن المسار المتوقع لأحداث القصة (فتّی asi‏ فتاة» فتّى يفقد فتاة» فتّى 
يستعيد فتاة) دقيق إلى de‏ بعيد» OB‏ رحلة المشاهد عبر هذا الفيلم الغريب يمكن وصفها 
بأي شيء عدا النمطية. فالدقائق العشر الأولى ÉS‏ في حقيقة الأمر المرة «الثانية» التي 
يلتقي فيها جويل وكليمنتين في القطار المنطلق من مونتوك. وفي الفترة الفاصلة بين 
الرحلتینء عاشا bye‏ وانفصلاء Sails‏ ذكرياتهما. ويعود الفيلم بواسطة الفلاش باك 
إلى الليلة المشئومة التي أَزِيلَتْ فيها ذكريات جويل باستخدام جهاز فسيولوجي عصبي 
يعمل بالكمبيوتر. 


شكل :١-1‏ جيم كاري وكيت وينسليت في دور جويل باریش وكليمنتين كروزينسكي في 
فيلم «إشراقة Gal‏ لعقل نظيف» ٣٠٠٢‏ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف /آلمي). 
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في إطار هذا الفلاش باك الأوسع» نرى مَشَاهِدَ فلاش باك أخرى لعلاقة جويل 
بكليمنتين» لكنْ ليس وفقا لتسلْسُلِها الزمني. والعديد من تلك الذكريات يتضمّن صورًا 
لاکن تنهار ما sd‏ تجسيدًا بصريًا للطریقة التي يمكن بها تدمير الذكريات. أضف إلى 
ذلك أن بعض ذكريات جويل من فترة الطفولة يطرأ عليها تغييرات كبيرة بسبب JÈS‏ 
كليمنتين؛ مما يزيد الأمور تعقيدًا. 
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Kes يتحدّى العقل, ويتطلّب‎ pue فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» هو لَغْرٌ‎ ol 
بالنسبة إلى کثردن اثر مشاغن قوئة من التوق‎ (Lis) لمعرفة ماذا يحدث فيه. لكنه‎ 
الوقت‎ d ondas Sas أن‎ et! Ge oll ا لعاف ومشاهدته‎ dels Als والندم‎ 
ورغم أن هذا ينطبق على جميع الأفلام» فإنناء مع فيلم غير تقليدي مثل‎ Sule نفسه‎ 
بما يدور في أذهاننا وقلوبنا. ويعمد هذا الفصل إلى‎ Ges AST «إشراقة أبدية»» نصبح‎ 
عزل «اللحظة السينمائية» التي تجري فيها تلك العمليات الشعورية والمعرفية بينما‎ 
المشاهدون جالسون في مقاعدھمء یحدقون في الشاشةء ويحاولون استخلاص معنى‎ 


تجريتهم المباشرة. 
ale (Y)‏ النفس المعرفي والأفلام 


HPE 


يتضمّنه الفيلم من صور کن ات والواقع أن شخصیات Pena:‏ أبدية» ھی فعلیا 2 


مجرد إسقاطات ثنائیة البُعد لأنماط ضوئية متعاقبةء بَيّْد أن جهازنا البصري يجعلها 
تبدو أجسادًا بشرية متحرّكة. أضف إلى ذلك أن جهازنا السمعي palus‏ بمعلومات 
إضافية عبر Bball‏ على الأصوات وعزل الضوضاء الخلفية. / 

كذلك als‏ ينبغى عليناء Las‏ عن الإدراك الحسىء» أن نحيط بمعنى القصة 
daba] oa ya]‏ فباستطافتنا الات من pias EN‏ المتمايزتين لجويل وكليمنتين» 
وتكوين آراء حولهماء وإدراك أنهما یستقلان قطارًاء وأنهما منجذبان tae‏ إلى الآخر. 

sans‏ شكل YA‏ الأنشطة العقلية المتشابكة للإدراك الحسي والفهم.! 

إن عملیة فهم الأفلام eL. Cas Eb‏ کشر icy Obst Ql‏ 
واضحة عند حدوثها. ينطبق هذا dag‏ خاص على المشاهدين الذين نَشَتُوا على مشاهدة 
الأفلام. فأفلام هوليوود الكلاسيكية (اللقطات الافتتاحية الواضحة التي تعرّف بمكان 
الحدث» المونتاج الذي يريط بين أجزاء الفيلم» حركات الكاميرا السَلْسّةء إلخ)ء تسعى عن 
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ج الصور چے 
الإدراك الس / فالاصفات | الفهم والمشاعر 


شكل :۲-٦‏ النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم: eill‏ والمشاعرء والإدراك الحسي. 


قصد إلى جعل عملية السرد غير ظاهرة للعيان.” ومن هذا النظور الأسلوبيء فإن الفيلم 
cceli‏ هو ذلك call‏ تشاب Has Xo ad Bauch Zaun ats‏ تھی tul‏ ماهد 
فيلمًاء ویبدو W‏ کل شيء عفويًا LLG‏ فالإجابة على أسئلة من قبيل So‏ و«ماذا؟» 
تكون على درجة من البداهةء إلى Ss‏ أنه لا يخطر ببال معظم الناس أن يطرحوها من 
الأساس. 

Lai للطريقة التي تعمل بها الأفلام قد یکشف النقاب عن‎ Gs أن تناو أكثر‎ os 
أخرى. فبعد انقضاء الدقائق العشر الأولى من «إشراقة أبدية»» علينا أن نركز انتباهنا‎ 
على الشاشة وليس على الشخص الذي أمامنا. علينا أيضًا أن نتذگر أن جويل كان قد‎ 
أنهما موجودان في‎ Gad مع كليمنتين» وأن‎ nini جاء إلى الشاطئ بمفرده عندما بدأ‎ 
شخصية واحدة فقط ف اللقطة الواحدة,‎ dog أظيرت الكاميرا‎ oly القطان تفسہ: خت‎ 
عليهم تجميع‎ SI وعندما ينتقل الفيلم إلى بذيّة الفلاش باك المعقدةء يدرك المشاهدون‎ 
كي يتمكنوا من استخلاص معنى القصة.‎ Lae وقائع علاقة جويل وكليمنتين وضمها‎ 

الإدراك الحسی والاستیعاب موضوعان هاكان في عیادین ple‏ النفس «Bal!‏ والعلم 
المعرفيء aleg‏ الأعصاب؛” حيث تقوم هذه المجالات بدراسة العمليات المتنوعة التى 
تفل قوام Sal)‏ الیشری ly «uas dads lly‏ الس والاتقباد d Shall‏ 
والتضيق: وحل العكلف: إلخ. والغلم. المعرق كان له pA‏ بالخ الأممية ABA le‏ 
الجماليء في السنوات الأخيرة. ففي مجال دراسات الفیلمء قاد ديفيد بوردويل حركة 
تهدف إلى زيادة دقة المفاهيم العرفیة وتطبيقها على عملية استيعاب السرد.“ Éag‏ 
أصبح من الشائع بين دارسي الفيلم استخدام مصطلحات bhh Jis‏ و«الذاكرة 
طويلة الأمد»» «oe Ll s‏ و«الشبكات الترابطية» عند مناقشة أنواع الفیلم وتقنياته. وقد 
استخدمت مثل تلك المفاهيم في بناء نظريات جديدة حول مشاهدة الأفلامء واستيعاب 


Bg 


اللحظة السینمائیة: المشاعر واستیعاب الأفلام 


السردء والخيرة الشعورية.” هذا التقارب بين دراسات الفيلم والعلم المعرفي هو جزء من 
اتجاه فكري مثير يمزج بين الطرق العلمية (الملاحظات المعملية والتجريبية) وبين العلوم 
الإنسانية (التحليل النصي)ء ليس للمساعدة فقط في e‏ إدراك الأفلام حسيًا واستيعابها 
فحسب, بل لمساعدة الذهن البشري نفسه. 


(Y)‏ الإدراك الحسي للأفلام 


لكي تفهم Ls‏ ماء عليك أولًا أن تراه وتسمعه؛ فكل ما نعرفه عن الإدراك البصري (اللونء 
والح exa aoa Cally.‏ (الشرة ad (AI: sc silly: e A‏ 
علاقة واضحة بتجربة إدراكنا للصور المتحركة. ورغم أن شرحًا Wily‏ لفيلم «العرّاب» 
— فيما gli‏ بمكوناته الإدراكية — يتجاوز قدرات العلم الحدیثء فقد شهد ميدان 
تكنولوجيا الفيلم تداخلًا تاريخْيًا بين دراسات الأفلام ودراسة الإدراك الحسي.” 

É‏ إحدى المشاكل التي beali‏ في فهُم الإدراك الحسي والصور المتحركة تتمثل 
28 ضیر ا all‏ ا د Tits abaya Vega Wis Mao‏ 
في الثانیة الواحدة یتم التقاطها بواسطة کامیرا سينماء ثم eda‏ بنفس de pall‏ على 
شاشة بواسطة جهاز عرض مزوّد بضوء GL‏ السطوع. كل واحدة من تلك الصور يتم 
تجميدها لوهلة i373‏ قبل أن ينتقل الفيلم للکادر التالي. والحركة الفعلية للفيلم داخل 
الكاميرا يجب إخفاؤها بواسطة ضوء يومض لحظيًا بين الكادرات (وإلاء فإن الصورة 
المتحرّكة ستبدى مشوّشة). ومن هناء SI‏ الحركة التي يراها المشاهدون على الشاشة 
ليست هي الكركة الي وتك الشركة المتوكة Ugale giles‏ #الجركة الظاهرية». وقد 
eo‏ التوصّل إلى هذه التكنولوجيا بفضل جهود خبراء تجاريين وباحثين في مجال الإدراك 
الحسي التجريبي (مصوّرون ومشغلو ماكينات العرض) في العقود الأولى التي أعقبت 
ظهور السينما. ومن خلال التجربة والخطأ (الأساس الذي يقوم عليه المنهج العلمي)ء 
نجح هؤلاء العلماء والفنيون في اكتشاف السرعة التى يجب أن يتحرك بها الفيلم داخل 
الكاميرا من UST‏ الحصول على إدراك أقرب ما يكون للإدراك الحسي للحركة الحقيقية. 

وفيما بعد استطاع الأكاديميون الذين درسوا عملية الإدراك البصري التوصّل إلى 
تفسير ظاهرة الحركة الظاهرية بمفردات سيكولوجية؛ فقد وجدوا أن الحركة الظاهرية 
lis‏ تلك المسارات المعرفية والفسيولوجية نفسها التي تنشّطها الحركة الحقيقية. 
وعندما تكون الفروق المصوّرة والساكنة بين کادرَیٔن متتاليّين طفيفة للغايةء لا يستطيع 
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الذهن إدراك أنهما مختلفان. das easing‏ من eS‏ أن هناك استمرارية فيزيقية (مثل 
الطريقة التي a x‏ بها الأشياء في العالم الوقعي) حتى وإن كانت تلك الاستمرارية 
مجرد خداع بصري. ' 

des‏ مدار السنواتء قام المخرجون والمصوّرون السينمائيون بتطویر عدد من 
القواعد الأساسية لعملية المونتاج بطريقة شكلت عملية الإدراك لدى المشاهدين. وقد ŠÍ‏ 
الباحثون أن تلك القواعد تضرب بجذورها في الحقائق الأساسية للإدراك البشري. أحد 
الأمثلة على ذلك هى مونتاج الحركة الفاغ RAT cas Cute‏ الشكوكن gus‏ 
e ebd‏ ها سی کس جس ہہ چا taco‏ مل ay‏ سين 
Sli alf‏ اع oak‏ نظ B Gb: day‏ (رحاق a5). ipaa Ad]‏ ها aa a‏ نات 
مونتاجية). في حین أنهم لا يلاحظونها على الإطلاق؛ عندما M3‏ بطريقة صحيحة. 

Gatis‏ لقطة لإحدى الشخصيات تنحنی لالتقاط عقد من ا ماس ملقى على الأرض. 
في البداية يرى المشاهدون گا (al‏ هن سان ٠‏ قدمًا تقريبًاء sary‏ قطعة مونتاجية 
مباغتةء نرى الفعل من الزاوية نفسها من مسافة o‏ أقدام. سیبدو الأمر عندئذ وكأن هذا 
الشخص قد قفز باتجاهنا؛ مما قد يَصدم Glè‏ المشاهدين باعتباره غير واقعي. ومن 
هناء تشير قواعد مونتاج الاستمرارية إلى أنه لو أراد المخرج الحفاظ على ضا NUT‏ 
فإن اللقطة الثانية يجب أن 34$ من نقطة تصنع زاوية ٠٠١‏ درجة على JÄI‏ مع النقطة 
التي assi‏ منها اللقطة الأولى (إن قطعة مونتاجية مباغتة من as ٠٢‏ إلى o‏ أقدام 
مع تغيير كبير في زاوية النظر ستبدو في نظر الجمهور طبيعية GU‏ ولن تتسبّب في 
إرباكهم). 

عندما نكون على وعي بحركتنا عبر المكان (وهي ظاهرة coud‏ «استقبال الحس 
jailed! Geum La] GI crea‏ يصون عن الس (taii‏ يعمد جهازنا ce raul‏ 
إلى دمج منظورات متعدّدة. فعندما نجتاز إحدى الغرفء فإننا نرى أشياء مختلفة من 
العديد من الزوايا المختلفة؛ as‏ أن هذا لا يسبب لنا أي ارتباك؛ LÄ‏ واعون بأننا في حالة 
حركة. وبعد قطعة مونتاجية بزاوية ٠٠١‏ درجةء تبدو الأشياء التي تقع في بؤرة بصرنا 
سو ہی یو جو کو 3 کرک Lol‏ ف ill.‏ القدرة 
اللونتاجیة التي لا تتضمّن أي تغيير ملحوظ في زاوية النظرء فإن الخاصية الوحيدة التي 
تتغيّر هي حجم الأشياء. في تلك الحالات» لا يلتقط جهازنا الإدراكي الإشارة المتوقعة التي 
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تل عل Gs]‏ قن كذ كنا SIS pe‏ ومن E‏ نفترض أن ن الأشياء لا بد أ ن تكون قد قفزث 
70 أن هذا مسكميل das‏ فان عملنة 2 ell‏ 

تلعب lf‏ الإدراك الحسي دورًا بالغ الأهمية في الاستمتاع بمشاهدة الأفلام بالنسبة 
إلى المتفرّج العادي. فمعظم المشاهدين لا يعرفون سوى القليل عن É‏ إدراك الحركة 
لکن جميعهم يعرقون الإحساس المزعج الذي ads‏ فيه المونتاج المتقطّع (أو أساليب 
السينما الطليعية مثل «نفس لاهث» (بریٹلیس) لجودار). كما لعب علم الإدراك الحسي 
ذورًا Ua‏ ف التطورات التكنولوجية الٹی جعلت eal‏ الفانتازیا والخيال العلمى الحديثة 
أمرًا ممكدًا. ورغم أن جوائز الأوسكار التي ea‏ للإنجازات التقنية كثيرًا ما يتم تجامُلھا 
من جانب المتفرّج العاديء فإن CNG‏ متاو مهدي سس العلمات ibus Jo‏ 
القالت Gases‏ رعش dl Statii] Spe‏ کگارات انی 

يزعم جوليان هوكبرج - وهو باحث في مجال الإيصار قام بدراسة عملية الإدراك 
الحسي للفيلم — أن العمليات الإدراكية ينبغي أن تَحظَّى باهتمام أكبر من جانب الباحثين 
السینماقین۔* فهو یعتقد آن أسس الممالجة الإدراكية متأضّلة في التركيب البيولوجي 
للجسم البشري؛ فهي أسس كونية ولا تح Leo's‏ المتغيرات الثقافية (مٹل کون الفيلم أحد 
منتجات المجتمع الرأسمالي). فرغم أن هوكبرج لا یعتبر الثقافة مقطوعة الصلة بإنتاج 
الات وتفسيرها gully‏ فإنه يرق Zed ot‏ حواني»يعيتها دن Sad‏ بمشاهدة ell‏ 
لا تختلف بصورة كبيرة من ثقافة لأخرى أو من شخص ST‏ والعمليات الإدراكية 
يمكنها أن تفرض معايير بعينها على الطریقة التي edis‏ بها المشاهدون الفيلم. فالمعنى 
الفلسفي J‏ «المواطن كين» مفتوح للنقاش» لکن ما لا GEES‏ عليه اثنان هو التباين 
البصري الذي ينطوي عليه التصوير بالأسود والأبيضء والذي يسمح بوجود مجموعة 
من درجات التظليل أكبر من تلك التي يُتيحها الفيلم الملوّن. 


(Y)‏ استيعاب السرد في الأفلام 


تروي الأفلام قصصًا؛ وتمتزج التفاصيل الإدراكية للفيلم لتشكّل معًا GIS day‏ تكونء 
في معظم الأفلامء ذات طبيعة سردية. ومن هناء لكي agis‏ المشاهدون ur håll‏ 
Y‏ يتبيّنوا الطريقة التي pb‏ بها أجزاء القصة فيما بينها. ويذهب بوردويل إلى أن 

استيعاب السرد ÉS‏ بؤرة اهتمام ilia‏ للباحثین السينمائيين؛ نظرًا لسهولة تناولها 


باستخدام مفاهيم العلم المعرفي؛ ومن َّمَّ تساعد على إجراء دراسات فیلم منضبطة H‏ 
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كثيرًا ما يتم التمييز بين «القصة» و«الحبكة» في عملية تحليل السرد؛*' حيث تمثّل 
«القصة» العلاقات المكانية» والزمانية» والسببية بين الأحداث السردية (ماذا يحدث في 
الزمان والمكان). وتشير «الحبكة» إلى المعلومات التي els‏ للجمهور وطريقة تقديمها 
(أي الكيفية التي تُحگی بها القصة). ففيلم «خيال رخيص» Sas‏ العديد من الخيوط 
الدرامية Abi‏ التي نَحدء في OE‏ واحد منهاء حدنًا يرتبط Ge‏ بحدث آخر. بَيْد 
أن حبکتهء n‏ غير ubi‏ حيث نجد مَشاهد من قصص مختلفة يتم المزج بينها 
وتقديمها دون | لتقيد بتسلسلها الزمني. فقرب منتصف الفيلم 3 تقریبًّاء db‏ فينسينت 
(جون ترافولتا) حتفه على يَدِ بوتش (بروس ویلز)ء ومع ذلك يظهر فينسينت في مشهد 
Jks‏ إطلاق النار الأخير في المطعم الذي يختتم أحداث الفيلم. ومن الممكن تغيير حبكة 
الفیلم لجعلها أكثر توافقًا quee‏ الزمني للأحداث مع الاحتفاظ at‏ كما هي 
دون تغيير. فالقصة ata)‏ (سواء أكانت «ذهنية» pl‏ «معرفية») بمعنی أنها تنشأ 
داخل ذهن المشاهد كنتيجة للطريقة التي ell‏ بها الحبكة. ومن هناء يمكن القول 
إن الحبكة ods‏ الفیلمء 7 id oi‏ تخص المشاهد. واستنادًا إلى العلم المعرفي» 
يعتقد برودويل أنه لكي يتمكن المشاهدون من GL‏ تلك BSA‏ بين الحبكة والقصةء 
عليهم استخدام مجموعة متنوّعة من «المخطّطات» (وهي بنى ذهنية لتنظيم المعرفة).4! 

يميل الناس إلى استخدام مخطّطات معرفية من JST‏ إرساء الهُوية الثابتة للأشياء 
التي سبق أن الْتَقَوها. وهم يتمتعون ببراعة خاصة في التمييز بين مختلف الأفراد الذين 
يتعاملون معهم في الحياة اليومية (الأصدقاءء ALA!‏ زملاء العملء النادلون)ء Lai‏ 
عن قدرتهم على التمييز بين الأشياء التي لها أهمية بالنسبة إليهم (السیاراتء حافظات 
النقود الملابس). وثمة فروق فردية بين كمية التمييزات المختلفة التي يستطيع الناس 
القيام بها (بعض الناس يتمتعون بقڈرة أكبر على تذكّر الوجوه أو الأسماء)ء بَيْد أن 
القدرة على التعرف على الأشياء المألوفة لها أهمية حاسمة في ممارسات الحياة الیومیةء 
وفي فهم ما يحدث في الأفلام أيضًا. وثمة el‏ عديدة من المخطّطات تستخدم dags‏ 
خاص في عملية استيعاب الفيلم. تتجلى تلك المخطّطات بصورة نموذجية باستخدام فيلم 
Ub. dibus,‏ 

في هذا الفيلم» يمكننا أن نميّز بين البطلين: جاك (لیوناردو دي کابریو) وروز (كيت 
وينسليت) من ناحیةء وبين الشرير كال das)‏ زين) من ناحية أخرى. وبينما يبدو هذا 
بسيطًا ہما يكفي» فان الفيلم يقدَّم لنا Ise‏ من الشخصيات من زوايا كاميرا متعدّدة: 
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qai‏ عاط عل شمف Ji‏ لايق مت اسم سی مار بحا 
is‏ 


كذلك يعتمد الناس أيضًا على المخطّطات من på Jol‏ العالّم فهمًا سبييًا. فذحن 
نفترض أن الأحداث يتلو بعضها Lón‏ وأن حدنًا ما يمكنه أن cian‏ في وقوع حدث 
آخر. وعندما نقوم بالربط بين الأحداث التي تقع في حياتنا (بعضها نكون قد شهدناه 
بأنفسنا والبعض الآخر سمعنا 4( فإننا نحاول باستمرار تكييفها مع مخطّطاتنا 
لجعلها مفهومة. ورغم أن معظم أفلام هوليوود تبني حبكاتها وفقا للتسلسُل الزمني 
المعتادء فإن ثمة استثناءات لهذا (ويشمل ذلك أفلامًا أكثر قريًا لمعايير السينما السائدة من 
«خيال رخيص»). فحبكة «تيتانيك»» على سبيل المثالء تتنقل بين عملية استكشاف هيكل 
عابرة المحيطات الغارقة في الزمن المعاصر وبين إبحارها الفعلي وغرقها عام ۱۹۱۲م. 
ولتسهيل استيعاب تلك الوثبات يستخدم الفیلم إشارات ارتباطية معينة. فعندما تظهر 
تيتانيك المرة الأولى وهي ad‏ تستخدم الصورة درجات لونية بُثية باهتة ت تستدعي إلى 
الذهن شکل الصور الفوتوغرافية في مطلع القرن العشرين؛ مما يتيح لنا الفصل بين 
الماضي والحاضر فيما نظل واعین بالعلاقة القائمة بین الحقبتين الزمنیتین. 

وثمة مخطّطات أخرى تستخدم في استمرارية الوعي بالعلاقة الفيزيقية بين الأماكن 
المختلفة. فلكي نتمگن من تحديد أماكن الأشياء في إحدى الغرف eli)‏ رصاصء جهاز 
التحكم عن بُعْد في التليفزيونء مقعد) لا بد أن يكون نظام الغرفة مألوفًا لديناء ولا بد 

أن يكون لدينا مخطّط للمسار من حجرة المعيشة إلى المطبخ لكي نستطيع التنقل بينهما 

عندما نشعر بالجوع. أضف إلى ذلك أن هناك أماكن تقع خارج نطاق وعينا نعرف 
أن بإمكاننا بلوغها باستخدام مخطّطات أخرى (القدرة على قراءة خريطةء على سبيل 
المثال). 

جميع تلك العلاقات المكانية تنطبق على عملية مشاهدة الأفلامء باستثناء وحيد: هو 
أنناء أثناء عملية المشاهدةء نكون مقيّدين مكانيًا بالكاميراء وليس بحركة أجسادنا. ومن 
هناء فإن معرفتنا المكانية أثناء عملية مشاهدة الأفلام لا تكون بوجه عام على نفس الدرجة 
من الدقةء التي تكون عليها في الحياة الواقعية. ومن هناء يعمد «تيتانيك» إلى تقديم 
معلومات معينة حول العلاقات ABISU‏ بهدف التوضيح. ففي وقت مبكر من الفیلم, 
تر أن الزات Aio ceat)‏ العاملة يحون السطع «dall‏ > في حين diss‏ الرگاب 
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الأثرياء السطح العلوي. تلك العلاقة هى أكثر من مجرد استعارة اجتماعية-اقتصادية؛ 
إذ تتحوّل إلى dew‏ من سمات الحبكة عندما las‏ السفينة في الغرق. فجاك وروز olas‏ 
(title Lag aisi‏ وسط GEN‏ في السطح السفليء ويتعيّن عليهما مواصلة الصعود إلى 
أعلى Lays)‏ باتجاه قمة الشاشة) كي Log‏ من الموت. وبينما يدرك الجمهور أن جاك 
وروز يتحرّكان لأعلى صوب السطح العلويء فإن المونتاج السريع والفوضى الشاملة 
للموقف يبلغان من الإرباك Mo‏ يَحُول دون رسم خريطة ذهنية دقيقة للسفينة. 


)£( الاستيعاب الشعوري للأفلام 


ثمة ميل للتفكير في المشاعر والأفكار كشيئَّين منفصلیْن؛ |3 القلب adis‏ ومندفع, بينما 
الرأس بارد وعقلاني. وتاريخيًاء تعامّل ale‏ النفس مع المعرفة والمشاعر باعتبارهما 
مجاليّن متمایزَیٔن للدراسة: as‏ أن أغلب النظريات الحديثة عن المشاعر تذھب إلى أن 
الفصل بينهما لیس بالأمر اليسير. فالعمليات المعرفية تحدث فعليًا بالتزامن مع العمليات 
الشعوريةء LS‏ ترتبط ردود الفعل الشعورية بصلات فسيولوجية مع أنماط Kall‏ 16 
ونتيجة لذلكء KE‏ الإسهامات الحديثة في عملية استيعاب spall‏ على البُعد الشعوري, 
مبرزة التلاعب اللفظى في كلمة «المتحركة» في مصطلح «الصور المتحركةءءٴ“' ومشيرة 
یو۷۰ 


Losie‏ يشاهد الناس فيلمًا le‏ تنتابهم مجموعة متنوعة من المشاعر. عندما تذهب لدار 
العرض المرة القادمةء حاولٌ أن تراقب الناس من حولك. ضحكاتء دموع» تعبيرات 
عن الهلعء انتفاضات من وقع المفاجأة. يمكن ملاحظتها كلها في ردود الأفعال الجسدية 
للجمهور. وقد اهتمّ الباحثون في ale‏ النفس Ged‏ بدراسة كل تلك الأنواع من المشاعر؛ 
وكثيرًا ما LK‏ هذه الدراسات إلى استخدام الأفلام Gags‏ إثارة المشاعر؛ ذلك GY‏ الأفلام 
تتمتع بفاعلية كبيرة في هذا الصددء لدرجة أنها أصبحت عنصرًا Ésa‏ في دراسة المشاعر. 
lla,‏ ما يتم عرض فيلم (أى مقطع من فيلم) على المشاركين الذين يخضعون بعد ذلك 
لعملية قياس شعور معیّن, ثم يتم مقارنة القياسات بمتغيرات سيكولوجية أخرى؛ مثل 
النوعء والذاكرةء والقدرة على المخاطرة. 
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كثيرًا ما يظهر الباحثون dels‏ كبيرة في ابتكار طرق فسيولوجية» وذاتیةء وسلوكية 
لرصد المشاعر وقياسها.”' والتقنيات السلوكية تشمل تصوير الناس بالفيديى فيما 
هم يشاهدون أحد الأفلامء ثم تشفير تعبيراتهم بناءً على حركة عضلات الوجه."” 
والطرق الذاتية تشملٍ bel‏ استبيانات مباشرةء إضافةٌ إلى تقنية أكثر تعقيدًا يقوم 
فيها المشاركون بالتحكّم في مؤشر يشير إلى مستوى المشاعر على امتداد زمن الفيلم. PT‏ 
Li‏ الطرق الفسيولوجية فتشمل قياس رطوية الجلد (الاستجابة الجلدية coral‏ 
و الخ (المخطّط الكهربائي للدماغ)ء وتات العو ي االات 
pull gists‏ اا اة Salis esf‏ اشک 

واستنادًا إلى تلك القیاساتء قام الباحثون بوضع قائمة تضم مقتطفات من 
أفلام موصّى بها لإثارة مشاعر معينة: الاستمتاعء الغضبء الاشمئزازء الخوف» الحزن, 
المفاجأة.”” فالمشهد من فيلم «صمت الحملان» الذي تحاول فيه شرطية المباحث الفيدرالية 
كلاريس ستارلینج (جودي فوستر) العثور على السفاح المختبئ في قبى مظلمء pue.‏ 
لإثارة الخوف» في حين يُستخدم مقتطف AT‏ من فيلم «البطل» (ذا تشامب) يصو 
lily‏ صغيرًا (ريكي و يجهش بالبكاء بجانب جثة = الذي فارق الحياةء an‏ 
مشاعر الحزن. ورغم أن مثل تلك المقتطفات «لا تضمن» أن جميع المشاهدين سوف 
يستجيبون بالطريقة التي 75606 Gigs c5] Las‏ هل 9“ 

معينةء بمستويات مرتفعةء في العديد من المشاركين في JB‏ ظروف ب يتم التحكم بها (انظر 

jell‏ «ج» للاطّلاع على قائمة كاملة بالأفلام والمشاعر المستهدّفة). 

ليست إثارة الشاعر مجرد ناتج ثانوي لتجربة مشاهدة الفيلم؛ لكنها وثيقة الصلة 
بالخواص الأسلوبية للأفلام. إحدى أولى التجارب التي isl‏ لقياس قدرة ai‏ 
على Sle SU al eT «ge CAE d. sti‏ /التظراع يوذفكن sea aulas‏ اللذان ٠‏ 
s‏ أطلق علنه ادر ae ale‏ سس كام sub‏ ےت 
الكادر بتعبیر محايد على وجهه» ثم قاما بتوليفها مع أشياء مختلفة شملت FL)‏ من 
الحساءء Boy‏ سيدة مسجاة في الکفن, وفتاة صغيرة تلعب بدمية على شكل Do‏ وقد 
jte‏ جميع المشاهدين الذين عُرضت عليهم الأفلام القصيرة عن إعجابهم بقدرات الممثلء 
ass‏ أن الشعور الذي نسبوه إليه اختلف من فيلم لآخر؛ فعندما شاهدوه وهو «يحدّق» 
في الحساءء اعتقدوا أنه مستغرق في حلم يقظة. Gy‏ مشهد الكفنء اعتقدوا أنه محزون. 


NYA 


السینما وعلم النفس 


أما في مشهد الفتاة الصغبرةء فقد بدا مبتهجًا. وبالطبع: كانت لقطة Siok!‏ هى نفسها 
في الحالات f 27 aill‏ 

توضّح تلك التجربة الكثير من الأشياء المتعلّقة بالعمليات المعرفية بوجه ple‏ 
وعملية المونتاج بوجه Gold‏ فقد افترض المشاهدونء في كل واحدة من الحالات الثلاث, 
أن الممثل كان ينظر إلى الشيء الذي يظهر في اللقطة الثانیةء حتى Oly‏ كانت قد رُكُبت 
بواسطة المونتاج. فالمشاهدون يربطون تلقائيًا بين أجزاء مختلفة من als‏ خضع لعملية 
مونتاج» من LET‏ تكوين بنية كلية مفهومة.** كذلك تُظهر التجربة أيضًا وجود ميل 
لتنظيم المثيرات الغامضة عن طريق السياق. ومن هناء وبحسب الشيء الذي يُقرّن معهء 
يمكن للتعبير المحايد نفسه أن pias‏ على أنه حلم يقظةء أو حزن, أو بهجة. 

زاوية الكاميرا جانب أسلوبي آخر Abe‏ ليس على ردود الفعل الشعورية لدى 
المشاهدين فحسبء بل أيضًا على الطريقة التي يُقيّمون بها مشاعر الشخصيات. في 
دراسة أخرىء تمَّ صُنْع أفلام A‏ كوت حول 13 عاد نين تحصو مال ise‏ 
مرورية صغيرةء وتم تصوير Ab‏ عديدة منها مع تغيير زوايا الكاميرا. في إحدى النسخء 
صُوّرت الشخصية d»‏ من زاوية منخفضةء cos Lin‏ الشخصية «ب» من زاوية 
مرتفعةء والعكس بالعكس. وقد تبن أنه حتى مع بقاء جميع جوانب الفيلم الأخرى ثابتة 
دون تغییرء فإن الشخصيات التي صوّرت من زاوية منخفضة le)‏ جعلها تبدو شاهقة 
فوق مستوى الكاميرا) بدت للمشاركين أكثر 853 Tray‏ وعدوانیة وأقل خوفًا. والعكس 
صحيح بالنسبة إلى الشخصيات التي صورت من زاوية مرتفعة (مما جعلها $48 
وكأنها یٔنظر إليها من “(Yel‏ وتتطابق تلك النتائج مع قاعدة معروفة جيدًا عن وظيفة 
زوايا الكاميرا؛ الزوايا المنخفضة توحي بتفوق الشخصيةء بينما توحي الزوايا المرتفعة 
P giga,‏ وقد اشتّهر فيلم «المواطن كين» بتوظيفه للزوايا المنخفضة في المشاهد التي 
تصوّر كين (أورسن ويلز) مملوءًا بالثقة وهو يُطلق إمبراطوريته الصحفيةء بینما في 
الأجزاء التالية من الفيلم» بعد أن انهارت حياته» تنظر إليه الكاميرا لأسفل من نقطة 
شاهقة. تعكس هذه الأنواع من الزوايا أنماطًا من خارج elle‏ الفيلم؛ فعندما «ننظر من 
أعلى»» فيزيقيًاء إلى شخص ما (شخص بالغ ينظر إلى «(Jab‏ فإننا بوجه ple‏ نكون في 
وضع متفوقء والعكس بالعکس. 


NN 


اللحظة السينمائية: المشاعر واستیعاب الأقلام 
تيمات شعورية 


منذ أن قام ghui‏ بتوصيف التراجيديا بأنها أحداث درامية تثير الخوف والشفقة 
نشأت صلة متينة بين المشاعر والقصة."” ولأن الفيلم الروائي هو أكثر من مجرد سلسلة 
عشوائیة من الصور المثيرةء فإن طاقته الشعورية لا تستند فقط إلى الإدراك البصريء بل 
تنهض على الخصائص الأساسية للقصةء لا سيما التيمة والشخصية. 

فلتحاول إجراء التجربة التالية: تخيّل مشهد القبو المثير للخوف من فیلم «صمت 
الحملان» ثم اختّز GI‏ كادر alias dio‏ إلى صورة ثايتة. هل ستكون تلك الصورة 
مخيفة؟ تقديري هو أن كادرًا منتقى بعناية يمكنه أن يثير بعض الاضطرابء لكنه 
لن يثير القدْر نفسه من الاضطراب والخوف الذي يثيره المشهد نفسه (وأظن LAÍ‏ أن 
الصورة ستثير 1543 asi‏ من الخوف Ge (gal‏ شاهدوا الفیلم؛ بسبب وجود ارتباطات 
سابقة بين الصورة والقصة). 

القصص تستثير المشاعر؛ تلك ملاحظة تجمع بين النظرية الشعورية والنظرية 
السردية. والمخطّطات المعرفية (البنى الذهنية) التى يستخدمها الناس للإحاطة بأفعالهم 
وأفعال الآخرین, تُسمّى «سيناريوهات».*” فنحن لدينا سيناريوهات لجميع ما 42053 
أو sagas‏ من أفعالء من الرحلات إلى المتجر وحتى حفلات الزفاف. ولأن الأحداث التي 
تجري وفق سيناريوهات لها دور هام في مساعدتنا في à‏ شق طريقنا خلال اليوم» وتحقيق 
النجاح» والبقاء على قيد الحياة في نهاية المطاف» فإنها تحمل أصداءً شعورية تتيح لنا 
اتخاذ قرارات iuis‏ حول كل ما يحمل قيمة أو يعد مصدرًا للمخاطرة. 

لا يقتصر استخدام السيناريوهات على فهم الأشخاص والأحداث فحسبء بل يمتد 
Las‏ إلى استيعاب الأحداث الروائية في الأفلام؛ وعندما تأتى تلك السيناريوهات في سياق 
أدبي أو سينمائي, فإنها (oud‏ تيمات. فعندما نشاهد Gls‏ ونلحظ تنويعات في أحداث 
رأيناها من قبلء فإن ثمة سيناريوهات معينة يتم استحضارهاء وتجلب معها استجابة 
md‏ تلقائية. بعض تلك السيناريوهات (الذهاب إلى محل بقالة) تستثير ردود فعل 

خفیفةء بينما تميل أخرى (زواج أحد الأشخاص) إلى إثارة مشاعر أكثر قوٰة. DE‏ بعض 

الأحيان» تتطابق حكايات الأفلام مع سيناريوهات راسخة (حفلات الزفاف في نهاية 
العديد من الأفلام الكوميدية العاطفیة)ء بينما يتناقض البعض الآخر تناقضًا صارخًا 
معها (حفل زفاف ينقلب إلى مذبحة في فيلم «اقتل بيل» LS)‏ بيل)). وإجمالًاء تمنحنا 
القصص التقليدية شعورًا بالراحة والرضا (حتی عندما تصيبنا (JUL‏ بینما القصص 
غير التقليدية تجعلنا نشعر بالارتباك أو الاغتراب. 
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السینما وعلم النفس 


نقد يدت القحارب أن تار زم اتا لی فعاف الا هة war‏ عل کاڈ رہن illad‏ 
الشعورية (إضافة إلى ذكرياتنا التالية Ge‏ الأحداث). ففي إحدى الدراسات» غرض على 
الشارکین مقتطفات من فيلمين (أحدهما روائي والآخُر غير روائي)» Shay‏ كل منها إحدى 
التيمات اللات LU‏ حفلات WSL‏ ومرض الإيدن: وحياة غاندي. cele aig‏ ردود 
الأفعال الشعورية نحو أفلام الإيدز والزفاف أكثر Bim‏ من تلك التي على أفلام غاندي. 
J] ciu‏ :ذلك أن الشاركين [goes‏ ق:تذكر Bull‏ المعروظة ف فك الام نصورة أقضل 
مق eal aa Es‏ غاندي» وهي نتيجة تربط بين المشاعر والعمليات المعرفية للذاكرة. 
فعلى عكس أفلام غاندي» تتطابق أفلام الزفاف والإيدز مع سيناريومين ‘ca Abe‏ الموت 
aly‏ وتتناول أفلام غانديء في المقابل» وقائع تاريخية واجتماعية-سياسية معقدة, لا 
تستطيع منافسة آنيّة الحب والموت» رغم أنها ليست خالية من المشاعر GIS‏ 17 

بالإمكان تبين ملامح عملية الاستيعاب الشعوري للتيمات من خلال التحليل النصي 
للأفلام. إن دراسة أنواع الأفلام تة تقليد راسخ في مجال دراسات الفیلم, تعمد إلى تسليط 
الضوء على الدور الذي تلعبه التيمات؛ لأن الأنواع تتضمّن تكرارًا للتيمات الأساسية 
والمحفزات M i‏ تلك امحفزات am‏ سيناريوهات معينة ES‏ ما oe‏ من 


e تہ‎ ou لديه استجابةٌ‎ RM ete ds SALK الجمھور‎ 


بعض تلك الأنواع — الميلودراما والتشويق والرعب — تبالغ في عرض المشاعر 
التي تنطوي عليها. فالآفلام الميلودرامية هي أكثر من مجرد أفلام تعبّر عن مشاعر 
alls‏ فيهاء بل تقدُم حبكات تحدث فيها أشياء سيئة لأناس طيبين؛ ومن E‏ تستثير 
مشاعر الشفقة. وتميل الأعمال الميلودرامية إلى أن تكون أقل تعقيدًا من الناحية العاطفية 
من الأعمال التراجيدية؛ حيث تعاني الشخصيات التراجيدية من عيوب تجعلها مسئولة 
عن عواقب أفعالها؛ مما يستدعي الحكم عليها ويخفف من شعور الجمهور بالشفقة 
تجاهها. s‏ مقابلء لا يتم التأكيد في الأعمال ا میلودرامیة على عيوب الأبطال؛ فهم نوعًا 
ما أبرياء. وكثيرًا ما يوصف ald‏ «ذهب مع الريح» بأنه میلودراميء لكنه ليس میلودراما 
«نموذجية»؛ ذلك GY‏ غرور سكارليت (فيفيان (J‏ يساهم في سقوطها. ويقدّم eli‏ 
«علاقة لا تُنسى» (آن أفير تو ريممبر) مثالا أوضح؛ حيث يُحال بين تيري (ديبورا كير) 
وبين مقابلة SS‏ (كاري جرانت) دون Gl‏ خطأ اقترفثه (فقد Samal‏ بالشلل نتيجة 
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(Bol dale‏ ومن pias e$‏ تتخصنيتها idle days‏ من الشهقة |3 alles‏ اللشاهدون 
على سيناريوهاتهم الميلودرامية. 

أما الشعوران الطاغيان اللذان تستثيرهما نوعية أفلام الرعب فهما الخوف 
والاشمئزاز. Gad‏ نشعر بالخوف على الأبطال لأنهم مهدّدون بصورة واضحةء وذلك 
عبر استدعاء سيناريوهات شخصية تتضمّن تهديدًا (oily‏ محتملًا. ورغم أن هناك أنواكًا 
أخرى (أفلام الإثارة) تتضمّن عنصرّي التهديد els‏ فان أفلام الرعب تتميز بمزجها 
بین الخوف والاشمئزاز. فنحن لا نشعر بالخوف من السخ فحسب, بل بالاشمٹزاز Li‏ 
من تشوهه» وافتقاره للإنسانیة وفساده الأخلاقي. فالمسوخ في أفلام الرعب — مصاصو 
الدماء والموتى الأحیاءء والمذءوبون — يمتلكون على day‏ الإجمال خصائص غير بشرية. 
فحتى المريض النفسي المعاصرء رغم كونه مخلوقًا بشريًا Sule Lau!‏ ما يكون Lids‏ 
أو یتم تغيير مظهره بحيث يبدو Lady‏ ولا يحمل سوى القليل من السمات الإنسانية 
المعروفة. فاستجابات الخوف والاشمئزاز تشتذُ Gide‏ عبر امتزاجها بعضها ببعض. 

ينشأ الشعور بالتشويق أثناء مشاهدة العديد من الأفلام» وهو ينطويء شأنه OLE‏ 
الرعبء على الخوف. ولكي يُصنّف فيلم ما ضمن فئة أفلام التشویق, لا بد له أن Balas‏ 
على شعور جارف بالقلق تجاه ما سوف يحدث؛ فأفلام التشويق تتضمّن (is Sole‏ 
«للمستقبل». فهي تضع المستقبل محل شك كبيرء وتدفع الجمهور إلى اختبار مشاعر 
الهلع والترقب لفترة زمنية ممتدّة. وكثيرًا ما يتم الاستشهاد بأفلام هيتشكوك ضمن هذه 
الفثةہ لکن ثمة أفلامًا أخرى Jal‏ لذلك Les)‏ ففيلم حركة مثل «سرعة» (سبيد)؛ حيث 
ينبغي على حافلة ركاب أن ls‏ سائرة بسرعة عالية كي لا تنفجر» يطرح LAÍ‏ مستقبلًا 


غامضًا يتعيّن على المشاهدين أن يُمعنوا فيه التفكير طوال زمن الفيلم.”7 


المشاعرء ودوافع الشخصیةء والتعاطف 


استخدام التيمات الثيرة للمشاعر لیس «الطريقة» الوحيدة التي تستخدمها الأفلام 
للربط بين الاستيعاب والمشاعر. فثمة طريقة أخرى Bat‏ في محاولة فهم dallo‏ تقوم 
الشخصيات بما تقوم به. 543 الشعور بدوافع الشخصیةء يغدو من المستحيل تتبع 
سلسلة من الأحداث المرتبطة Gow‏ بعضها ببعض؛ ذلك لأنه في هذه الحالة يُصيح 
سلوك GÍ‏ شخصية LS cina‏ كسلوك بقية الشخصيات» ويغدو IS‏ تسلسل زمني 
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اعتباطيًا. ومن JA]‏ الحفاظ على ghal‏ شعوري ومعرفء فإن علینا «الاندماج» مع 
الشخصيات. 

as‏ ننا لا colis‏ کل شخصية باعتبارها شخصًا جديدًا íK‏ : فثمة شکل آخر 
Bice sd‏ يفيو ال alui b]‏ ا لاقتنا اانضات Glas hai ong‏ 
بالأنماط الجاهزة, أو الأنماط الأصليةء على نحو أقل PP aas‏ فعندما aus‏ المشاهدون 
التعرّف إلى شخصيات أحد الأفلام» فإنهم يحاولون أن يُطابقوا بينها وبين فثات موجودة 
سلفًا.”* ولا يلزم وجود سوى قليل من المعلومات كي تبدأ عملية الارتباط تلك: قبعة 
سوداء: ابتسامة: تردّد مرتيكہ تلك الإشارات قد تكون كل ما يحتاجة الشامد لاستحضار 
نمط أصلي مألوف. 

ومع تطور الشخصية على ALAN‏ يتم تقديم المزيد من السمات التى تقود 
المشاهدين إلى agi‏ أفضل لدوافعهم. s‏ حين أن الشخصيات الأيقونية أحيانًا i‏ تكون 
معقدة Ley‏ يكفي ail‏ مجموعة الأنماط المتوافرة لدى لمشاهدينء فإن أغلب الشخصيات 

تتوافق مع أنماط أصلية معروفة؛ ومن ad‏ يسهل gags‏ فأحد الأسباب في أن المشاهدين 

لا يضيقون a palo‏ المعقد ف Xil pao al‏ أبدية لعقل ga cists‏ أن الشتخضيات عالوقة 
للغاية؛ «الفتاة الحمقاء old‏ الخيال الجامح» و«الضعيف المحزون الجذاب». 

وبمجرد أن يتعرّف المشاهدون على بنية الدوافع لإحدى الشخصيات. فإنهم يتمامّوؤن 
معها. ورغم أنه ليس من اللازم أن يكون هذا التماهي قويًا أو مستدامًاء فإنه ينبغي أن 
يستمر فترة كافية لكى تصبح أفعال الشخصية مفهومة وتخدم تطور القصة.“ وكثيرًا 
ما يكون تماهي المُشاهد مع شخصية معينة غير محايد؛ فذحن «نشعر» بأشياء معينة 
Rope ou‏ فنتعاطف معهم Guay‏ بمجموعة من المشاعر. 

تؤثر Lins‏ التعاطفية على طريقة ارتباطنا بالقصة. فقد أظهرت الأبحاث التجريبية 
مدی M‏ تعاطف المشاهد على استجاباته للأفلام المرعبة. فالمشاركون الذين تعاطفوا مع 
الشخصيات وجدوا أنه من الضروري أن يُطعُموا خبرة مشاهدتهم بشيء من «الخيال» 
عن aac‏ عن Gob‏ تركيز انتباههم على المؤثرات البصرية She‏ وبعض المشاهدين 
ارتبطوا بالشخصيات ارتباطًا doe‏ لدرجة أنهم شعروا بضيق شخصي أثناء salad]‏ 
الخیفةء Urt‏ من العالم السردي عن طريق تخيّل أنهم موجودون في مكان آخر 19 

فمن الواضح أن ثمة علاقة تربط بين الشخصيات» والخبرة الشعورية لدى «Qaa AL‏ 
والقصة. 
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ورغم أن AS‏ مما ذكرناه عن التماهي ودوافع الشخصية والتعاطف يمكن تطبيقه 
على أي شكل سرديء فان ثمة فروقا LAN‏ فالقراء یؤکُدون أنهم يرتبطون بالشخصيات 
الأدبية عن طريق استخدام خيالهم لإمدادهم بالتفاصيل غير المكتوبة. وبالمقابلء ینفمس 
المشاهدون بمنتهى السهولة في السرد المرئي كما هي الحال في تلك الخبرة الشائعة 
المتمقة في تشغيل التليفزيون «لمدة ثانية واحدة فقط»» ورؤية لمحة خاطفة من فيلم ماء 
ثم «الاستغراق الكامل في القصةءء لدرجة فقدان القدرة على تركه. 

أحد التفسيرات لقدرة الفيلم على إثارة مثل تلك الاستجابات الشعورية السريعة 
تتعلّق بقدرته على عرض تعبيرات الوجه. فقد أظهرت الأبحاث الشاملة العابرة للثقافات 
أن هناك مجموعة من التعبيرات الأساسية (الحزنء الغضب, الاشمئزازء السعادة) التي 
بمقدور الناس من جميع الثقافات ترجمتها بدقة. كذلك تثير تلك التعبيرات أيضًا ردود 
فعل شعورية قوية (gal‏ البشر جميعًا. فمن خلال اللقطات BSI‏ تستطيع الأفلام 
تصویر تعبيرات الوجه بمنتهى الوضوح؛ ومن نَم إيصال معلومات عن تلك المشاعر ÉT‏ 
مما يتيح للجمهور الإحاطة بدوافع الشخصية ويزيد من تعاطفنا معها. فالمشهد الذي 
يصوّر موت الإنسان ن Ji‏ في فيلم «بليد رانر» حظي بشهرة مستحقة بسبب ما يتضمّنه 
من تعبيرات وَجْه مؤثرة؛ حيث SS S‏ الكاميرا على النصف الأعلى من جسد هاور ووجهه 
لفترة زمنية ممتدة. وإذ يقوم بسرد مباهج حياته وأحزانهاء يعكس dias‏ بطريقة 
متواصلة وواضحة لا لبس فيها تجربته الداخلية» وتجربتنا نحن MY LAÍ‏ 


)0( الأفلام dally‏ عمل المخ البشري 


رغم أن الأبحاث التي تتناول المخ البشري شهدت تقدمًا سريعًا خلال العقود Anal!‏ 
فإن مستوی الفهم الخال لا پزال محدوڈاء وخطبيقاتها Yo‏ الخبرات المفقدة ق العالم 
الواقعى تميل إلى الفجاجة. فتطبيقات علوم دراسة المخ على عملية مشاهدة الفيلم لا 
تزال في بدایتھاء بيد أن اكتشافاتها المبكرة مثيرة للاهتمام. وثمة دراسة حديثة لعملیة 
استيعاب السرد تناولت تكنولوجيا تصوير All‏ بالرنين المغناطيسي الوظیفي, وهي AST‏ 
الوسائل تطورًا — المعروفة lle‏ - لتصوير النشاط العصبي («تصوير» المخ) بلا 
تدخل جراحي؛ فهي تتيح للباحثين الحصول على صورة دقيقة نسبيًا لنشاط المخ خلال 
EE Be‏ 


ك۷ 
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وقد ركّزت تلك الدراسة على النشاط اللحائي. هذا اللحاء هو الجزء الخارجي الغائر 
الكبير من المخ» المسئول عن الوظائف العليا (الوظائف الحركيةء معالّجة الإبصارء المعالجة 
اللغويةء التفكير المجرّدء إلخ). وقد قام الباحثون بعرض salis‏ قصيرة (صامتة) على 
المشاركين؛ مثل ذلك المشهد من فيلم «الفتاة» (ذا جيرل)؛ حيث يقوم طفلان بمهاجمة 
pubs i‏ أو مقتطفات dation‏ تتألّف من لقطات تم تجميعها معًا من أفلام مختلفة 
elata‏ اماج Gils d‏ المشاهد التردية: Kit Ad‏ متوتعة من slo]‏ الخ ple‏ 
تفعيلهاء أما في حالة الشاهد المؤلّفة من لقطات daia‏ فلم يتم رصد أي شبكة Gl)‏ 
إن نشاط All‏ کان (Bilge AST‏ وقد استخلص الباحثون أن «عملية استيعاب مشاهد 
بصرية ممنتجة ... تعتمد فيما يبدو على الأنشطة المنظمة لمناطق متعددة من المخ ترتبط 
وظيفيًا بعضها ببعض عبر شبكة معرفية ille‏ المستوى.» “ ورغم أن تلك العبارات لا 
تزال بعيدة Mo‏ عن تفسير خبرة مشاهدة فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف» بكليتهاء 
فإنها تقترح بقوة وجود صلة تربط بين الذهن والمخ والفيلم. 

ورغم أن الأبحاث المعملية المباشرة لا تزال قليلةء فإننا بإمكاننا أن نخمّن إلى is‏ 
معقول وجود علاقة بين الخيرة الشعورية للمُشاهد أثناء مشاهدة القصص السينمائية 
وآليّة عمل المخ. والجهاز العصبي التلقائي (الجهاز الذي ینظم الوظائف الجسدية 
التلقائية مثل التنفس ودقات القلب) والمناطق تحت اللّحائية من المخ على وجه الخصوص 
يبدو أن لها دورًا في تلك الخبرة. ويشير مصطلح «تحت لحائي» إلى المناطق المتنوعة في 
المخ التی تقع تحت اللّحاء مباشرةء وتختص تلك المناطق بالوظائف الأوّلية الضرورية 
لليقاء :عل قد Lua op gall iles‏ التسن الک اض ت إل of lls‏ الاسكحابات 
الشعورية القویةء خاصة السلبية منھاء تقع جزئیا في تلك المنطقة البدائية. 

ثمة جزء تحت لحائي صغير — اللوزة — مسئول day:‏ خاص عن معالجة 
الاستجابات للمثيرات المنفرة. وتقترح النماذج الحديثة GUY‏ عمل المنطقة تحت اللّحائية 
أنه رغم وصول الرسائل إلى اللوزة بطريقة مباشرة أو غير مباشرة بعد معالجتها في 
المنطقة اللحائية» فان المدخلات المباشرة تتم بسرعة ASÍ‏ بكثير. ومن اللافت أن ثمة 
مثيرات معينة هي التي تستطيع إثارة اللوزة مباشرةً تشمل الضوضاء fio‏ الدمدمةء 
والأشياء الضخمة المهيبة» والحركات الملتوية مثل تلك الخاصة بالثعابين. ومثل تلك 
المدخلات البيئية التي قد تنطوي على مخاطر تتم معالجتها على وجه السرعة؛ مما يسمح 
لنا بالاستجابة قبل أن تتمگن أجزاء أخرى من All‏ من معالجة الخطر بطريقة عقلانية 
وتقرير ما ينبغي عمله. 


YYA 


اللحظة السینمائیة: المشاعر واستیعاب الأفلام 


حتى وإن كانت الأشياء التى تظهر في الأفلام غير «حقيقية»» فان أجهزتنا الإدراكية 
والمعرفية كثيرًا ما تتعامل معها كما لو أنها حقيقية؛ ومن كَمَّ تزيد من Bie‏ ردود فعلنا 
الشعورية. يبدو هذا صحيحًا بوجه خاص عند مقارنة الأفلام بالكتب» التي رغم قدرتها 
على إثارة مشاعر قوية لدى القرّاءء فإنهاء على المستوى الإدراكيء مجرد رموز مطبوعة 
على ورقء تتطلّب dallas‏ من مستوّى Gl) Jel‏ معالجة لحائية). فصورة BSS‏ أو 
صوت dalle doses‏ أو مونتاج سريع لثعبان على وشك أن يضرب hs pd‏ تتجاوز 
جميعها لحاءنا العقلاني وتمضي مباشرة إلى المنطقة تحت اللحائیة Gol)‏ للتلقائية 
۶-0ص 8-012 à 3i‏ مقاعدناء حتى Oly‏ كنا نعرفء Élie‏ أنه «مجرد 


42 abs 
لقطات ختامية: شراکة غير متوقعة‎ (1) 


برهنت المزاوّجة بین العلم المعرفي ودراسات الفيلم على كونها مثمرةء بيد أنها لا تخلو 
من توترات. فقد ذهب بوردويل إلى أن التركيز على عملية الاستيعاب ينأى بدراسات 
الفيلم المستندة إلى العلم المعرفي بعيدًا عن التقليد الذي كان ساتدًا في السابقء والذي ركّز 
بصورة تكاد pu e ee‏ (توضيح ما «يقوله» الفيلم عن الطبيعة البشرية 
والسياسة والقيّم الثقافيةء إلخ).7* ولأن الاستيعاب أكثر انصياكًا للمفاهيم المتجذرة في 
العلم yall‏ فإنه يقف على طرف ا الفيلم النسبية التى تعتمد على 
عدن کی من ارات ESA‏ اق کک جب ذلك كان NIN‏ کی de‏ عشی 
استيعاب القصةء لا تخلو من الالتباس. وبإمكاننا أن نجادل بشأن ما «يحدث» بالضبط 
في «إشراقة أبدية GLS «abs Jid‏ مثلما یمکننا أن Jules‏ حول ما «يعنيه». فالفروق 
في السمات النفسیة مثل oral‏ والنوع, والشخصیةء والتعليم إلخء يمكنها جميعها أن 
AS‏ ثر على طريقة فهم الفرد للقصة (التي توجدء كما يلاحظ يوردويل» في bie‏ 
o‏ 

بيد أن ثمة فروقًا في المنهج تعوق حركة دراسات الفيلم باتجاه العلم المعرفي. فالعلم 
المعرفي Mas‏ استخدام التجارب والنماذج الحاسوبیةء في حين تفضل دراسات الفيلم 
التحليلَ النصي. لقد OS,‏ دارسو الفيلم بالمفاهيم المعرفية» وأبدوا استعدادًا لاستخدام 
أي وسيلة في متناول أيديهم من ST‏ الوصول إلى فهم أفضل لموضوع شغفهم (الأفلام). 
وعلى الجانب الآخرء فان علماء النفس من أصحاب alil‏ المعرفيء يُكثرون من استخدام 
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الأفلام» لكنهم يميلون إلى النظر إليها باعتبارها أدوات منهجية SLAM)‏ المتعلّقة بإثارة 
المشاعر» على سبيل ا مثال)ء وليست كأشكال فنية. «fills‏ كثيرًا ما يتعامل العلماء 
مع العمليات المعرفية المختلفة باعتبارها أشياءَ متمايزة؛”* مما يعوق النظر إلى خيرة 
مشاهدة الام بطريقة شمولية وممتهجة, لکن من gel‏ للغاية أن :يتعامل العلم:المعزقي 
مع الفنون والأشكال dys pull‏ مثل الفیلمء وفقا لما هي عليه. فقد لاحظ باتريك كولم 
هوجان أن الدراسات الأدبية والفنية تمتلك تقاليد dats)‏ ثرية يبلغ عمرها آلاف 
السنینء ویو أنه Ib‏ كانت لديك نظرية عن الذهن البشري لا تتناول الفنون بالشرح 
والتفسيرء إذن فنظريتك محدودة بدرجة كبيرة ... وإذا فشل العلم المعرفي في تناول هذا 
الجزء الشديد الأهمية من حياتنا الیومیقہ فسيكون مصيره مزبلة التاريخ.»““ 
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الفصل السابع 


ali‏ الشاشة: تلقى الأفلام 


رض فیلم «طارد الأرواح الشريرة» لويليام فريدكين في عام @VAVY‏ بعد سنوات قليلة 
من نشر الرواية التي kafi‏ ويليام بيتر بلاتي. وإذا كانت الرواية قد أثارت بعض الحراك 
في الوسط الثقافِء فإن الفيلم أطلق موجات عاتية من الجدل والإشادة والخوف. 

os‏ عرضه»ء أصبح فيلم «طارد الأرواح الشريرة» أكثر الأفلام تحقيقًا للإيرادات في 
تاريخ السينما. ويعد ]34 عامل التضخم في الاعتبارء لا يزال الفيلم يحتل المرتبة التاسعة 
في قائمة أكثر الأفلام تحقيقًا للإيرادات في تاريخ السينما (انظر الملحق «ب»؛ لا يوجد 
أي فیلم Gey‏ غيره في قائمة أكثر ٠٥‏ فيلمًا aia‏ للإيرادات). وقد تم ترشيحه لعشر 
جوائز أوسكارء فاز بجائزتين منها. 

يحتوي «طارد الأرواح الشريرة» على مجموعة من الصور لا «giis‏ وأصبحتء بعد 
Gas‏ ما يقرب من Mile ٠٤‏ جزءًا من المشهد الثقافي: ريجان المسوسة (ليندا بلير) 
leads‏ الذي سر Seca Ao‏ حول uud‏ اسھاتا! الهاظة عن ردا الي 
الأخضرء وعبارات التجديف؛ وطارد الأرواح الشريرة الأب ميرين (ماكس فون سيدو) 
وهو piii‏ نحو الحجارة الرملية لمدينة جورج تاون تحت جنح الظلام. لقد أثار 
الفيلم العديد من النقاشات حول ممارسة طرد الأرواح الحديثة والقدیمةء las‏ بعض 
المشاهدين يتقبّلون فكرة وجود أناس مسكونين بالأرواح الشريرة في العالم الواقعي. LÍ‏ 
غير المؤمنين» فقد نظروا إليه باعتباره فيلمَ رعب جادًا يطرح رؤية حول العلم والإيمان 
في العالم المعاصر. 

وقد انقسم النقاد في تقييمهم له. فروجر إيبرت أعطاه agai aul‏ وزعم أن 
فريدكين يستخدم «أكثر الموارد السينمائية إثارة للرعب» لإبداع sab‏ أقوى [أفلام 
التسلية الهروبية] في تاريخ السينما.» لكنه تساءل بقلق: «هل وصل الناس إلى درجة 


USA‏ ۱-۷: لیندا oh‏ وماكس فون sane‏ في دور ریجان ily‏ ميرين في فیلم «طارد 
الأرواح الشريرة» ۱۹۷۳ (حقوق النشر محفوظة لموفيستور كوليكشن (شركة ذات مسئولية 
محدودة) /آلمي). 


exl gib الشاشة:‎ dao 


من التبلّد بحيث أصبحوا بحاجة إلى أفلام بمثل تلك Bali‏ لكي يشعروا بأي شيء على 
الدوام؟»" أما بولين كيل من صحيفة ذا نیو يوركر فقد شجبت الفيلم بصورة كاملة؛ 
3l‏ انتقدت GUS‏ بلاتی باعتباره «ضحالة تطالب بأخذها جديًا»؛ وويّخت المخرج كونه 
Ge SLi Leads‏ حفاقة dual‏ بالقة» لدرجة dike‏ يشن detail,‏ إلى مإثارة 
Slee a iae DDR‏ أذ ca a Deas‏ ديج Si ul‏ دوق ol‏ كيال أن 
يمارسوا Kib‏ غير محدود.» واختتمث مقالّها بالتساؤل Ge‏ كان يدور بأذهان ٠٠٥‏ 
أب oly‏ تقدَّموا ببناتهم لاختبارات اختيار بطلة الفيلم ولم يُحَالِفُهم التوفيق: «[بينما هم 
يشاهدون ليندا بلير وهي تتصرّف كشيطان صغير]ء هل يتساءلون Ja»‏ هذا ما كانت 
صغيرتي سوزي Gtk‏ به إلى Sall‏ 2 

بالنسبة إلى الأطفال الذين BAS‏ مثلي في حقبة السبعينيات» كان «طارد الأرواح 
الشريرة» بمثابة أسطورة. فمثله مثل فيلم «حُمَّى ليلة السبت» (ساترداي نايت فیفر)ء 
كان ia‏ ضمن فكة «محظور»»ء وكان موضوعًا للعديد من النقاشات. وكانت النتيجة 
أنه لم يُسمّح لي بمشاهدته»* لکن بعض الأطفال زعموا أنهم شاهدوه» وراحوا يصفون 
بدقة ما تضمّنه من قيء أخضر ورءوس تدور ۱۸۰ درجة حول نفسها. ولكيلا يتركوا 
للآخرين فرصة التفوق عليهم» زعم أطفال آخرون أن أحد أقربائهم من بعيد أو صديق 
(Sue blat‏ بالأرواح الشويرة..وكان dai‏ امام ald‏ بالظھوں الللشعوري: قرا 
لوج شيطاني في الفيلم» وقد قيل لنا إنه صورة فوتوغرافية لشيطان حقيقي s‏ التتقاطّها 
اا l TEE E EO‏ 

وأخيرًا شاهدث الفيلم قرب نهاية Ču‏ المراهقة في مطلع الثمانینیات ووجدته فيلمًا 
رائعًا. في عصر فیلم «الجمعة ۱۳ءء كان الفيلم عتيق الطراز بإيقاعه البطيء في بناء 
مشاه الرعت: AS!‏ ق"الوقت دق مار poall‏ عل ضعود المؤكٌرات الخاضة النايضة 
بالحياة. وقد انزعجث dogs‏ حاص من enka‏ الطبية القحَمةء ولم أفهم كيف أن 
sg te‏ یی lal‏ اتسيف dy ais ASH d gad‏ ۰ عير 
aay‏ الا لاانتا ah‏ ويقينا کا وة اما dat cis‏ کل 4353 
أثار انزعاجي عندما G13‏ 233 انزعاجي من الفيلم نفسه تقرييًا. فقد بدا نقڈھا وكأنه 
هجوم شخصيء ليس فقط على ذكائيء بل على حسّي الأخلاقي أيضًا. 

ela MI aptos السيكماة إل "اف اج‎ ob Sit oud d dall الات‎ yan d 
Jal عند‎ Lsls الشريرة» کمثال للأفلام التي كان لها تأثير ثقافي عميق. وكما هي الحال‎ 


NY 


السینما وعلم النفس 


7 
$ 


الأفلام التي تتضمّن عنفا أو محتوّى SiS Bath LAL Gute‏ أضطر إلى إبداء بعض 
الملاحظات التى قد تفسد متعة مشاهدة الفیلمء وأعتذر Lic‏ قد يسببه هذا من ضيق. وف 
أغلب الثفيان كان Ai al LI‏ لعن فى حالة idol ol Nadia‏ 
اا ما كان البعضى daly‏ بتصيحتي dati‏ نشي Q‏ هذا الفيلم لا يرال يلفس Wig‏ ماد 
حتى (gal‏ هؤلاء الطلاب الذين لا paige‏ شيء. فقد che‏ بعضهم أن مشاهدة الفيلم 
كانت تجربة deg ye‏ أو حتى صادمة. كذلك أثار Gis‏ البعض الآخر؛ لأنهم شعروا بأنه 
يمس معتقداتهم الدينية (حتی غير الكاثوليكيين منهم). ومن حين لآخر يزعم بعضهم 
أنه فيلم مروّع؛ ذلك لأن دأحداثه يمكن أن as‏ بالفعل ES‏ 

عندما نشاهد الأفلامء فإننا نتابع خيط القصة ونغدو مندمجين مع شخوصها بكل 
جوارحنا. لكنناء في الأغلب» لا نعود مطلقًا إلى التفكير فيها مرة أخرى بعد نزول تترات 
النهاية. ومع ذلكء يحدث أحيانًا أن hà‏ ما يمكث Line‏ ونظل Sas‏ فيه Éha‏ لساعةء أو 
لأسبوع» أو dial‏ أو لبقية عمرناء وتظل قصته وصوره تشغل أذهانناء فنعیش Kía‏ 
تلك المشاعر التي اختبرناها أثناء مشاهدتهء ونقیٔم جودته وتجربة المشاهدةء ونربط Ús‏ 
وبين GE‏ العالم من حولنا (فقد نربطه بعملنا أو بشيء قرأناه في الصحف). ويتحوّل 
فهمنا لقصته وشخوصه إلى خريطة نسترشد بها بقية حياتنا. 


OR P "OMS 
الإدراك الحسي‎ 


التفسير والتقييم 


شکل ۲-۷: النشاط الرمزي المرتبط بمشاهدة الفيلم: التفسیر والتقييم. 


ن Jabs‏ الأفلام مستوئ AT‏ من مستويات المعالجة الرمزية؛ فالتقييم (تحدید 
درجة ae‏ بالفيلم) والتفسير (تحديد معنى الفيلم) عمليتان تأمُليتان يمكن أن 
تضافا لعمليتي الإدراك الحسي والاستيعاب» كما يمكننا أن نرى في الشكل ۲-۷. 

وفوا اة بتلك التأملات لأنفسناء أو تقاسمناها مع آخرین, فإن تلك المرحلة 


هي التي يجتاح فيها الفيلم جوانب أخرى من حياتنا. 


Nét 


Jb‏ الشاشة: تلقي الأقلام 
(Y)‏ استمتاع المشاهد بالأفلام 


القول المأثور «كلنا Pestis‏ ينطبق يقيتًا على مرتادي دور السينما. فتحن see‏ تقیٔم 
خبراتنا في مشاهدة الأفلام. وأولئك الأفصح لسانًاء والأعلى صونًا و/أو الكثيرو الكلام 
يصبحون أكاديميين أو يُنشئون المدونات» لکن حتى أقلهم قدرة على التعبير عن أنفسهم, 
يعتمدون في اختياراتهم لما يشاهدونه من أفلام على خبرات سينمائية سابقة.” يتضمّن 
هذا التقييم» لدى غالبية الناس, عنصرًا تأملياء Gels‏ فنسأل أنفسنا: هل كان الفيلم 
ممتعًا؟ هل كان مُرضيًا؟ al‏ كان مَضْيّعة للوقت والمال؟ فالمتعة والإشباع هما المسألتان 
الأساسيتان عند تناولنا للفيلم باعتباره VSS‏ من أشكال الترفيه.” وعندما يختار الناس 
أشكال الترفيه التي يفضلونهاء فمن المسلّم به أنهم يصنعون قرارات يعتبرونها ذات 
s‏ 

يرتبط الاستمتاع بالفيلم ارتباطًا وثيقًا بالخبرة الشعورية. فمن المفترض of‏ الناس 
يرغبون في الترفيه بهدف «الترويح» عن أنفسهم. بيد أن العلاقة بین ما قحسو من 
مشاعر أثناء الفيلم وتصنيف عملية المشاهدة كتجربة ممتعة ليست شفافة بأي حال من 
الأحوال. فحتى في حالة تلك الأفلام التي تستثير مشاعر إيجابية مثل الدهشةء بإمكاننا 
أن نتساءل عن السبب الذي يجعل بعض الناس يجدون فيلمًا ما مدهشا دون غيره. 
ومما يثير BAIE‏ بوجه خاص تلك الأفلام التى تستثیر مشاعر سلبية مثل (ecl‏ والخوف. 
فأفلام الرعب والإثارة والبكائيات التي تدمي القلوبء حَظيت دائمًا بشعبية كبيرة على 
مدار تاريخ صناعة السينما. فلماذا يَسعَى الناس وراء تجربة تثير فيهم مشاعر سلبية؟ 


الأفلام الكوميدية 


الضحك من دواعي السعادة والأفلام الكوميدية تضحك الناس؛ ومن هناء فقد تكون 
هي Asi‏ أنواع الأفلام guy‏ وبإمكاننا Bale]‏ صياغة شعار الهيبيز ليصبح: «إذا كان 
يمنحك شعورًا بالسعادةء فلتشاهده.» تلك الملاحظة تتفق ونظرية المتعة حول جاذبية 
الفيلم؛ فنحن نستمتع بالأفلام لأنها تجلب لنا المتعة. 

وشأن كل ما له علاقة بالذهن البشريء ثمة ألغاز أكثر عمقا تقبع تحت السطح 
مباشرة. فقد نسأل أنفسنا عما يجعل فيلمًا ما مضحگاء وهنا ثمة تفسبر نجده لدی 
فرويد يمكن اتخاذه كنقطة انطلاق.*' فهو يعتقد أن النكات والدعابة تعبيرات مقبولة 


Mo 


السینما وعلم النفس 


اجتماعيًا للميول العدوانية اللاواعية. فثمة أشياء محبطة في الحياة» بيد أن المحاذير 
الاجتماعية والأخلاقية تمنع juli‏ بحن Greil‏ و alti!‏ انی ج یھ 
ومن É‏ نلجأ إلى الدعابة للتعبير عن أشواقنا وإحباطاتنا دون التسيّب في أي el‏ 
مادي. والنكات الإباحية والسخرية والتمثيل الهزلي تقدُم جميعها أمثلة واضحة على تلك 
النظرية. فهل الناس سادیُون لأنهم يجدون الأذى الذي لحق باللصوص في فيلم «وحدي 
بالمنزل» مضحگا؟ كان فرويد سيجيب بنعم. 
واستخدمت في وضع نظرية التفوق أو الاستهزاء في الدعابة. فمُلقى النكتة يكتسب مكانة 
تفوقة حيال موضوع الدعابة (عدوء سلطةء حبيب يحمل له مشاعر متناقضة) من 
خلال الاستهزاء به. وقد تم إجراء تجربة حول نكتة عن إصابة أحد السياسيين بمرض 
جنسي منتقل بالعدوى؛ لقياس مدى قدرتها على الإضحاك.'' وقد تبيّن أن المشاركين 
الذين کانوا يكرهون بيل كلينتون وجدوها مضحكة AST‏ من الذين كانوا يحبونه. وتكرّر 
النمط نفسه عند استبدال نيوت جينجريتش بكلينتون. تلك النتيجة قد تفشر ذلك المشهد 
الكوميدي الشهير في فيلم «السلاح العاري» (نيكد (GS‏ — في ذروة حرب الخليج الأولى — 
الذي يصوّر سقوط قنبلة في حجر صدام حسين أثناء استرخائه Giles‏ حمام السباحة. 

بيد أن كل أنواع الدعابة ليست عدوانية؛ فجملة «أحضرٌ لي مما طلبته هي» إزاء 
dala dois M ei‏ لساك exili yee d (os qaa)‏ ف برعندما dili‏ 
هاري «flu‏ (وين هاري مت (Gla‏ هو مثال سينمائي على GSW‏ «الودودة». فالمرأة 
التي قالتها لم تكن تحمل Gi‏ مشاعر عدائية تجاه ساليء أو قائمة الطعام, أو النشوة 
الجنسية. ورغم أن النكتة تحتوي على عنصر جنسيء فان الشعور لا يتعرّض للكبت؛ 
ومن YAS‏ تنطبق عليها نظرية فرويد. 

ثمة تفسير للاستمتاع بالدعابة الودودة باستخدام نظرية المفارقة؛ حيث يبدأ 
المستمع أو المشاهد التفكير في قول أو حدث ما بالطريقة المعتادةء غير أن النكتة تحمل 
الأمور إلى نهاية غير متوقعة.*' haai‏ لي مما dalh‏ هي» تُعتبر في العادة طريقة شائعة 
وة ll!‏ الام لکن |3 لفط ہوا SL al‏ يس أن استرقت الس تک خارق 
aus Sarl gu alg‏ اق aes‏ سایق claw al‏ خاضة Bite cid sd‏ وال 
يجدوق ف تلك اللکزات الذهتية ف الألعان. اللفظية والبضرية Gases‏ لا uas‏ الطاقة 
والنشاط المعرفي. 


yey 


dab‏ الشاشة: تلقي الأفلام 
أفلام ! لعنف 


IU‏ يستمتع الناس بمشاهدة أحداث مليئة بالعنف والدمار والمعاناة البشرية؟ بحسب 
فرویدء تکون الميول التدميرية الفطرية عُرضة للعقاب في المجتمعات المتحضرة 
التعبير عنها بطريقة مكشوفة؛ ولذا فإنها تزاح إلى دائرة اللاوعي. بيد أن ذلك لا يقضي 
عليهاء ولذا فهي تثير فينا توترات داخلية. ويتمثل أحد الحلول في إزاحة نزعاتنا العدوانية 
(أى القعاقی هاا بها فن اض الس هد ف LEETE VE al‏ ف جاتھ 
7ی Saale) LEU‏ مشاجرة في حانة في أحد الأفلام). 

يطرح ele‏ النفس التطوري فكرة مماثلة باستخدام مفردات مختلفة. فعلى امتداد 
مسار التطور البشريء برهن العنف على كونه مفيدًا لبقائنا على قيد الحياة في مواجهة 
الأعداء والوحوش الضارية. ومن هناء يُعتبر العنف حافرًا مفيدًا في حل «S AM‏ وهو 
محفور بعمق في شفرتنا الوراثية. لکن في Lille‏ المعاصرء لا يمثل العنف وسيلة ناجحة 
لحل مشاكل الحياة اليومية؛ ومن ab‏ تجد Gilys‏ العدوانية تعبيرًا لها في الوسائل 
الرمزیة vu‏ أفلام العنف إلى کا للمتعة Bue‏ 

ن تلك الأفكار العامة لا تفششر ما تتضمّنه الأفلام من تنويعات هائلة في الأحداث 

als "nd dasa‏ يحتوي وحسب على مجموعة un‏ عشوائية لانفجارات وتبادل 
إطلاق النار لن یجتذب أعدادًا ضخمة من المشاهدين؛” | ذلك o‏ الاستمتاع بالعنف 
يعتمد في الأغلب على الحبكة والشخصيات. ونظرية دولف زيلمان حول دور ا میول في 
إعلام الترفيه oco‏ كيف أن ثمة أنواعًا بعينها من العنف في الإعلام ممتعة بوجه خاص. 
فمعظم المشاهدين يجدون متعة في الميول الأخلاقية التي يشعرون بها تجاه الشخصيات 
فهم يتعاطفون مع الشخصية Sule)‏ البطل أو الشخصية الرئيسية) التي يشعرون 
أنها تحمل سمات إیجابیةہ ويستمتعون بالفيلم عندما تحدث لها أشياء طيبةء والعكس 
بالعكس في حال حدوث أشياء سيئة (خاصةً في النهاية). ومن ناحية أخرىء عندما 
يعتقدون أن إحدى الشخصيات تحمل سمات سلبية» فإنهم يشعرون بالرضا عندما 
تحدث لها أشياء سیئة؛ ذلك لأن تلك الأحداث تبرّرها الأفعال الشريرة للشخصية. 14 

تنطبق تلك النظرية على كل المجموعات العُمريةء لكنها أوضح ما تكون في حالة 
المشاهدين الأصغر ستا. ففي إحدى الدراسات التجریبیة Ea‏ الأطفال عن استمتاعهم 
d aas dala daga Rai oi Leste lil‏ 7 ' وق سياق sil‏ شعروا 
بالامتنان عند سقوط شخص كريه من فوق درّاجته. وبا مقابلء لم 2 يستمتع الأطفال 


۷ 


السینما وعلم النفس 


میں سم ced e BM ue‏ 
على درّاجة جديدة دون أن cdl diia‏ إن نظرة سريعة على قائمة الأفلام التي حققت 
أعلى الإيرادات (الملحق «ب») كفيلة بتدعيم هذه النظرية؛ فكل تلك الأفلام تقرييًا انتهث 

بمكافأة البطل ومعاقبة الشرير. 


أفلام الرعب 


حظيت أفلام الرعب باهتمام كبير من جانب slale‏ النفس المهتمّينَ بدراسة الترفيه.“" 
وهواة eil‏ الرعب قد يستشعرون في تلك الدراسات موقفا متعاليًا مضمرًا Gl)‏ نوع 
من الأشخاص يستمتع بتلك الأشياء؟) بيد أن نوعية الرعب تتميّز بمفارقة مثيرة؛ فهي 
مُخیفةء والخوف ينشأ عندما يتعرّض الناس لتهديدات Sb‏ مادي أو اجتماعي. وهم 
Sali Said‏ كل E RA eds o CRA cee a a‏ لا الشف 
المنطقي وراء وجود أفلام الرعب؟ 

نظرية الميول قد تكون ذات صلة بأفلام الرعب. فرغم أن فيلم الرعب يمكن أن 
يحتوي على عناصر مثيرة للخوف والرعب» فإن أفلام الرعب NIV‏ بوجه عام تنتهي 
بتدمير المسخ / الشرير ونجاة بعض الشخصيات الطيبة. وباستعادة النظام الأخلاقي من : 
Blas JS‏ البطل والتشاہ aus! le‏ الشرير» eis‏ الخقاض ea D^‏ القلق التي 
انتابت المشاهدين أثناء مشاهدة الفيلم؛ مما يزيد من المكافأة النهائية.”! وإذ تمزج أفلام 
الرعب بين مشاعر الخوف والاشمئزاز حيال مسخ غير بشريء فإن القضاء على المسخ لا 
يستثير أي LS GELS‏ قد يحدث في أفلام التشويق. هذا النموذج God Sms s‏ 
بوضوح في (abi‏ «الغريب» (obl)‏ و«الغرباء» (Sab!)‏ 20 نان مواجهات 
ممتدّة بين ريبلي (سيجورني ویفر) والکائن Gree‏ الذي Ghats‏ مادة dag!‏ بلا 
ا اغ رك atas‏ هذا الشع بالذكاف wing Bá GU‏ الاما sli‏ ا اعمات 
بين ريبلي وخصمها بين التشويق الذي تتصاعد وتيرته ebi‏ والعنف الروٌع, بيد أن 
IS‏ من الفيلمين ينتهي بتدمير المسخ تدميرًا كاسمًا. ping‏ مكافأة المشاهد من خلال ما 
تمنحه إياه تلك النهاية من شعور بالارتياح والإشباع الأخلاقي. 

Leal S‏ المتحصّلة من الشعور يتحقيق الخدالة يمكن ملاحظتها أيضًا من خلال 
Ager‏ نجاة العذراء» في أفلام سلاشر.' فالشخصيات «الطاهرة»» التي من المفترض 


VEA 


exl الشاشة: تلقي‎ dao 


أن يتعاطف معها الجمهورء تكتب لها النجاة في نهاية الفيلم» في حين أن «دنس» 
الشخصيات النشطة جنسيًا یبرر ميتاتهم المروّعة. فالمصير الذي تلاقيه الضحايا ذات 
السلوك المعيب يمثل للجمهور مصدرًا للإشباع للأسباب نفسهاء كما في Ue‏ موت 
الشرير. فقد أظهرت الدراسات أن المراهقين من الذكور الذين يحملون أفكارًا سلبية 
حول anl‏ الجنسي الاّنثويء وکذا مواقف عقابية ue)‏ غرار: «أود أن تنال الضحايا 
الف الى E a‏ .يمف eis cab eds t‏ 

جنسيًا أكثر من استمتاعهم بمقتل الشخصيات الذكورية (بصرف النظر عن نشاطهم 
م أو الشخصیات النسائية غير النشطة Guis‏ 20 


الأفلام الحزينة 

aa 358‏ بالأفلام الحزينة مفارقة شبيهة بمفارقة الاستمتاع بأفلام الرعب؛ ففي 
ضوء أن معظم الناس يعتبرون الحزن شعورًا Glu‏ ويتجنبونه بصفة عامةء لماذا إذن 
= الأفلام المعروفة ب «coll lb‏ بكل تلك الشعبية؟ في الظاهرء يبدو هذا مناقضًا 
لفكرة أن الناس لا يأتون الأشياء التي لا تشعرهم بالسعادة. والحال أنه في العديد 
من الأفلام لا fis‏ الأحداث الحزينة Gi‏ مشكلة لو أننا تناولناها من منظور شمولي. 
الاک ال ق زداية أو EER yaaa GES aa‏ عليه 
على مدار الفیلم؛ ومن ثم تزيد من قدر المتعة المتحصّلة من نهايته PNE!‏ فملحمة 
مثل «سيد الخواتم» يمكن أن تتضمّن العديد من الأحداث المأساوية عبر Shes spo‏ ما 
يتيح للشخصیات, مرة تلو الأخرىء الانتصار في نهاية المطاف. 

Qua حيث لا‎ Spall النهايات غير السعيدةء فھی أكثر إثارة‎ old الأفلام‎ Lil 
نوت‎ 27 isl Ak نهاياتها مكافأة واضحة للمُشاهد. اذا يُقبل حل‎ 
اللذين تتضمّن قصّتاهما شخصيات مثيرة‎ (4b بوك) أو «الصائح العجوز» (أولد‎ 
[glia 86 (Shall Je من فضيلة رادو‎ due Sy مسنان‎ Glog) للتماظطف‎ 
بطريقة مأساوية بدون أي ذنب اقترفته أو كنتيجة لسلوك بطولي؟ أحد الاحتمالات هو‎ 
خُر يحرّك المشاهدين غير ما يشعرون به من مشاعر محدّدة. وقد أظهرت‎ Bas أن ثمة‎ 
الدراسات أن المشاركين الذين يعيشون «حالة شعورية حميمة» (دفءء تعاطف, تفهّم)‎ 
يكونون أكثر تفضيلًا للأفلام الحزينة من المشاركين الذين يعيشون حالة من الحزن‎ 
السعادة.'” فقد أبدى الناسء في الحالة الشعورية الحمیمةء اهتمامًا أكبر بالأفلام‎ jl 


1۹ 


السینما وعلم النفس 


التي تستكشف العلاقات الإنسانیة الحميمةء وذلك سواء أكانت حزينة أم -Y‏ وعندما 
Sas‏ اللشاركون Bigs‏ ماطفلا فإن Le‏ يهركهه ga‏ الرغية ف امشاهدة أفلذم تسكن 
استبضارات مفعمة بالمعنىء لا الإحساس بشعون معين. 

إِنْ المكانة التي حَظِيَ بها فيلم «الصائح العجوز» في قلوب الجماهير تكشف عن 
وجود استعداد لتحمّل مشاعر تُدمي القلوب شريطة أن ترتبط بأحداث ذات give‏ 
فالفيلم Ghats‏ تيمات مثل الشجاعة والصداقة والولاءء فضلًا عن أن نهايته تحث على 
التأمّل في مسألة النضج Jas‏ المسئولية. فرغم أن المشاعر المرتبطة بمشاهدة الأفلام 
لها أهميّتهاء فإنها أهمية ثانوية مقارنةٌ بالاستبصارات المتحصّلة من عملية المشاهدة. 
تلك الملاحظة توسّع من فكرة ما نعنيه عند الحديث عن المتعة والإشباع اللذين نحصل 
عليهما من مشاهدة الأفلام. 28 


(Y)‏ تفسيرات المشاهدين 


استنادًا لما سبقء يمكننا القول إن عملية مشاهدة الأفلام بهدف الترويح ÅS‏ نقطة 
انطلاق Bayo‏ لكنها ليست نهاية الطاف. فالمشاهدون يعيشون مشاعر إيجابية وسلبية 
أثناء المشاهدة. أما تقييمهم الإيجابى لعملية المشاهدة [gies‏ فيعتمد على فهمهم للقصةء 
EEG SESSA EEG‏ لتق Pere Pt‏ اهيف إل :ذلك Le‏ 
التقييم والتفسیر تجري بصورة متزامنة كأشكال مكمّلة للتأمل السينمائي. 2 

والتفسير Bis‏ إليه عمومًا باعتياره نشاطًا يمارسه ali‏ الأقلام بهدف الكشف Ue‏ 
تتضمّنه من les‏ لکننی سأتعامل في هذا الفصل مع التفسير باعتباره عملية نفسية 
cad d qoas‏ البقاهة الغارئ (انظر Y-V EA‏ 


الدراسات التاریخیة 


تتمثّل المقاربة التفسيرية في دراسات الفيلم في اختيار أحد الأفلام ثم إخضاعه للتحليل؛ 
Gl‏ المقاربات التاريخية فتختار الفيلم ثم تتفخّص الطريقة التی أخضعه بها الآخرون 
للتحليل أو استجابوا A‏ ويستخدم الباحثون us ae‏ من المصادر تشمل المراجعات 
النقدية للأفلام, والأخبار» ومقالات الرأي» وتعليقات صناع الأفلام» والمعلومات المتعلقة 
بصناعة السينماء وحملات الدعاية. ويّنظر إلى كل واحد من تلك المصادر باعتبارہ 
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انعكاسًا للخصائص المتنوعة للفيلم موضوع البحثء ولا AE‏ بغرض الوصول إلى 
الحقيقة المطلّقة. فتلك المصادر لا يلغي بعضها بعضًا؛ لكنهاء بالأحرى» تشیر إلى أن 
الأشخاص المختلفين يمكن أن تكون لهم وجهات نظر مختلفة. ثم يتم aud‏ تلك الأجزاء 
الناتجة عن هؤلاء الأشخاص بعضها إلى بعض للحصول على صورة للمغزى الثقافي 
للفيلم وتحديد أنماط استجابة الجمهور. وكثيرًا ما ترتبط المعايير المستخدّمة في تقييم 
عملية التلقي بقضايا محل جدل؛ مثل العزقء أو op gill‏ أو Ad gill‏ الجنسي. ولكونه 
ele] auis‏ تخليلات pies diis‏ التلقئ التاریخی تحَططا Gaius‏ للغلوم الإنسانية 
عنم rb cios d‏ وين edi]‏ ال lale Peer EE E pee PPG‏ 
i i TER‏ 

أثار abs‏ «حقل الأحلام» ahs)‏ أوف دريمز) ردود أفعال متباينة عند عرضه ele‏ 
۰ھ ولا يزال هذا الجدل مستمرًا إلى يومنا هذا؛ فالبعض يعتيره من الكلاسيكيات, 
بينما يعتبره آخرون مادة للسخرية. تدور قصة الفيلم حول راي (كيفن كوستنر) والمهمّة 
التي أخذها على عاتقه لبناء ملعب بيسبول في حقل الذرة الذي يملكه على Jol‏ إعطاء 
لاعبي فريق «وايت سوكس» ذي السمعة السيّكة عام ۱۹۱۹م فرصة لتبركة أنفسهم من 
dag‏ الخسارة عمدًا في نهائي دوري البيسبول الوطني للكبار. النقّاد الذين أعجبهم 
الفيلم نظروا إلى المهمة التی أخذها راي على عاتقه باعتبارها احتفاءً بفكرة الإصلاح من 
خلال إعادة تمثيل طقسية لأحداث سابقة. غير أن هذه الطريقة في التعاطي مع القيلم 
تتجاهل حقيقة أن دوري البيسبول للکبار وقت وقوع الفضيحة» كان يُمارس سياسة 
الفصل العنصري. ولأن الفيلم تم إنتاجه في الثمانينيات وقام ببطولته نجم معروف 
بميوله الليبراليةء فقد كان الوضع محرجًا. أضف إلى ذلك أن اختيار جيمس إيرل جونز 
لكي cape‏ شخصية تيرينس le‏ وهو ناشط سياسي في حقبة الستينيات» زاد من 
ado‏ الجدل الثار ومثل ssl‏ صارخًا ge‏ الكتاب المأخون عنه الفيلم؛ حيث كانت 
شخصية مان نسخة خيالية من جيه دي سالينجر. كان جونز مدرگا للاختلاف بین مان 
cosillas‏ لعل لع Sets‏ للدضجيتات العتصرية ف" All eol‏ أخويت dan‏ وقد 
شجب النقاد ما أبدتّه الشخصية من استعداد للتضامن مع daga‏ راي باعتبارها محاولة 
لإضفاء الطابع الأسطوري على فريق يتألّف بكامله من البيض. إن ردود الفعل المتباينة 
على «حقل الأحلام» تبيّن لنا كيف يمكن لأحد الأفلام أن «يثير قضية التفرقة العنصرية 
وينكرها في of‏ واحد.»““ 
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السینما وعلم النفس 


كثيرًا ما تنقسم ردود الفعل على الأفلام وفقًا لتوجُهات ذات طابع سياسي. فردود 
أفعال المسيحيين المحافظين نحو فيلم «آلام المسيح» (ذا باشن أوف ذا كرايست) لميل 
جيبسون رگزت على فكرة تضحية السیح بنفسه بما لها من أهمية في تعزيز الإیمان, 
في حين لفت الليبراليون الانتباه إلى صورة اليهود السلبية في الفيلم وشغف جیبسون 
بالعنف السادي-الماسوشي. لکن في بعض الأحيان لا تنقسم ردود الأفعال liy‏ لخطوط 
بمثل هذا الوضوح. ففيلم «صمت الحملان» على سبيل المثال» لاقى استحسانًا كونه cs‏ 
موقفا مناصرًا للمرأۃء خاصة في gle TE aues‏ كلاريس ستارلينج (جودي 
فزیتر)) ali‏ اکشفت «yu NS‏ .خلال 'مطاردتها لسفاح پسقیدف النساء الشابات Lie‏ 
تتمتع به من قوة وعزيمة وقدرة على تحقيق النجاح في مجال يهيمن عليه الرجال. 

بيد أن الفيلم لم eias‏ من النقد؛ حيث رأى فيه البعض تكريسًا للأنماط الجاهزة 
الخاصة بالميول الجنسية والهُویة كذكر أو أنثى عبر تصوير القاتل على أنه متأنث 
ومعتوه (إذ يستخدم جلد ضحاياه في صناعة il.‏ أنثوية ملتصقة بالجسم). وقد بلغ 
انزعاج نشطاء حقوق المثليين من قرار جودي فوستر إخفاء هُويتها الجنسية is‏ أنهم 
قاموا ب «فضح» giis‏ وهو الموقف الذي قوبل بغضب من جانب المناصرين لحقوق 
المرأة؛ إذ قالوا: «مثل إخوتهم الغْبْریینء فإن الرجال المثليين الذين شجبوا جودي فوستر 
وفيلم «صمت الحملان» على أهبة الاستعداد لتدمیر امرأة لا تعطي الأولوية للاهتمامات 
الذكورية ولا تتطابق صورتها مع أفكارهم Lee‏ يجب أن تکون عليه المرأة.»““ ds‏ حين 
أنه بالإمكان تبرير JS‏ من الثناء والشجب استنادًا إلى محتوى الفيلم» من الواضح أن 
المشاهدين قد يميلون» Lids‏ لاهتماماتهم» إلى التركيز على بعض جوانب الفيلم أكثر من 
غيرها. 

أما النقاش حول فيلم «ثيلما ولويز» فقد ركز في المقام الأول على Pg gill‏ فمن النادر 
أن يحتوي فيلم هوليوودي على بطولتين نسائيتين (جينا ديفيز وسوزان سارندون). 
یتضمُن السیناریو الذي كتبته كالي خوريء حوارًا يسلط الضوء على الأدوار المرتبطة 
بالنوع التي تلعبها الشخصيات النسائية والذكورية. وبالإمكان تقسيم المراجعات النقدية 
ومقالات الرأي التي تناولت الفيلم إلى ثلاث فثات. فمّن أحبُوا الفيلم رأَوَا في ثيلما ولويز 
شخصيتين جذابتين ولطيفتين قامتا بمغامرات مضحکةء ومزعجةء ومبهجة على الترتيب. 
وبالطبع لم 33 فيهما الجميع بلا استثناء ممقلكين ofa ye‏ للنزعة dall‏ بيد أن Dá‏ 
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أعجبهم الفيلم مالوا إلى التعبير عن إعجابهم بالمأزق ذي الجذور الثقافية الذي تعرّضتا 
له. 

quis‏ #تجموعة )235( كرهت الفيلم استنادًا K‏ إلى الشعور بأن جميع الشخصيات 
الذكورية في الفيلم «خنازير» أو «مختلُون "alie‏ من هذه الزاويةء لا تبدو ثيلما 
الم ucc‏ ہق ee‏ 
سلوکھما من خلال تبني وجهة نظر Lais‏ معادية للرجال. ورغم أن البعض افترضوا 
أن ,$ الفعل ذاك قد صدر Ley‏ يتفق والنوع (فالرجال گرهوا الفيلم والنساء أَحبَبْنه)ء 

فإن الأمر لم يكن كذلك. فالكثير من التقاد الذكور الذين كتبوا عن الفيلم festo]‏ في حين 
ليس كل الناقدات بلا استثناء colis‏ ذلك. بيد أن أكثر المنتقدين صخيًا كانوا من الرجال؛ 
على سبيل المثال ذلك الكاتب الذي زعم أن «مهاجمة الرجال استشرت كالنفايات السامة 
في أفلام السينما السائدة.»30 

كان ,5 الفعل الثالث Gabe‏ هو LAI‏ غير أن هؤلاء النقاد وجدوا في الفيلم نموذجًا 
للنسوية «الزائفة». فالفيلم في نظرهم مجرد عمل نمطي من نوعية أفلام الصديقين يقوم 
على تيمة الانتقام» ويسعى إلى قلب الأدوار الاجتماعية عبر ÉSI‏ بالنساء في أدوار تستد 
عادة للرجال (نيومان وريدفورد في «بوتش كاسيدي وطفل صندانس» (بوتش كاسيدي 
آند ذا صندانس کید)ء على سبيل المثال). فبالنسبة إلى هؤلاء النقادء لم يكن الفيلم مقنعًا؛ 
لأن ثيلما ولويز اعتمدتا بكثرة على الحلول الذكورية (أسلحة نارية وسيارات سريعة) 
بدلا من الحوار والبَوْح بمكنون الذات (اللذين يُفترض أنهما الوسيلتان النسائيتان في de‏ 
المشاكل). LK‏ تعمّقنا في تقصّي عملية تلفي «ثيلما ولويز»» اتضح GI‏ نصوزة pS)‏ أن 
اختزال النقاش في نمط «هو قال/هي قالت» ينطوي على تبسيط AST Jas‏ مما ينبغي. 


الدراسات الثقافية 


يذهب ستيوارت هول في مقاله «التشفير/فك التشفير» (۱۹۸۰) إلى أن فهم المنتجات 
الثقافية (التلیفزیون, الأفلام: الإعلانات: إلخ) يتضمَّن مجموعة من العمليات التى يكمل 
بعضها بعضًا. «فالتشفير» هو العملية التي يقوم من خلالها المبدعونء إما عمدًا أو عن 
غير عمد» بإضفاء شفرات old‏ مغرّى (المعنى) على منتج Le‏ و«فك التشفير» هى العملية 
التي من خلالها يقوم المتلقون (المشاهدون) بتفسير الشفرة واستخلاص معناها. غير أن 
فك التشفير ليس ببساطة مجرد صورة مرآوية من التشفير؛ ذلك لأن مَن يضطلعون بفك 
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الشفرة لا يشاركون دائمًا gá‏ يضطلعون بالتشفير نفس الرؤى الاجتماعية. لا يعني هذا 
أن (ys‏ يضطلعون بفك التشفير مخطئون؛ فهم ببساطة لديهم خلفيات ودوافع تختلف 
عن تلك الخاصة بالمشفّرين. وسيعمدون إلى ضبط تفسيراتهم بحيث تنسجم مع رؤاهم 


للعالم. ولأنهم يأتون من مشارب اجتماعية شتى» سيظل هناك على الدوام العديد من 
التفسيرات المختلفة. 

كان لدراسة هُول تلك تأثير قوي على الدراسات الثقافیة؛ حیث E‏ انعطافة 
في مجال النقد الأيديولوجي. 7ات eta‏ ران Wena £y dod‏ لفك مقر gis‏ 


الثقافیةء فان تفسیر تلك المنتجات باعتبارها تجسيدات حية ناتجة عن lisse‏ الثقافة 
يصبح محل جدل. واستنادًا إلى أطروحة هولء تحوّل بعض الدارسين بأنظارهم تجاه 
الجمهورء وبدءوا يطرحون أسئلة حول ردود أفعالهم على منتجات الإعلام الشهيرة عبر 
اعراء وقائلاك شخضية elegans‏ کٹائن vals Gages)‏ بن إل Ve‏ مشاركن 
يجتمعون معًا لمناقشة أسئلة بحثية معينة). = 

ثمة دراسة راكدة أجريت في أواخر السبعينيات تضمّنت عَرْض حلقتين من برنامج 
إخباري بريطاني على ۲۹ مجموعة نقاش fie‏ شرائح اقتصادية واجتماعية متنوعة 
من سكان المملكة المتحدة (منھم طلَّاب جامعيون» فنيون تحت التدريب» موظفو إدارة 
تحت التمرين» مدیرو متاجر).”” وقد وجد الباحثون أن كل واحدة من تلك المجموعات 
استجابث للبرنامج بطريقة مختلفة. واستندت تلك الاختلافات إلى الموقف الذي اتخذته 
كل مجموعة حيال الرسائل التي تضمّنها البرنامج. فالموظفون المتدرّبون في إدارة البنوك 
والفنيون تحت التمرين loe‏ عن قوت Aer‏ ہم وو کو pa‏ 
جاء في البرنامجء فإنهم أقرُوا بالافتراضات الأساسية التي تقضي Ob‏ محتواه دقيق. 
pes‏ المدرُسون ومسئولو اتحادات العمال عن موقف بتكا رفي فقد سخروا من نبرة 
البرنامجء لكنهم لم يرفضوه. أما الطلاب الجامعيون ومدیرو المتاجر من السودء فقد 
Wigs Gis‏ «احتجاجيًا» حيال البرنامج؛ وذلك بالتعبير عن رفضهم له كونه يتعمد 
تضليل الجمهورء أو بإظهار عدم اكتراثهم به. 

sal‏ حظيت الدراما النهارية (أو «الصوب أويرا») باهتمام كبير من جانب دارسي 
الثقافة؛ نظرًا لما «saxi‏ من صور alls‏ فيها للأنماط الثقافية السائدة. ففى حقبة 
اا کات Ni lan‏ وسو عا كفي ass CU ul‏ ناض يفيف duas‏ 
الكبيرة في جميع أنحاء العالم.*” وبإمكاننا أن نفترض أن ثمة Gad‏ ما في الصوب أويرا 
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المسائية يمنحها تلك الجاذبية الشاملةء بيد أن مجموعات النقاش العابرة للثقافات فشلت 
في تحديد ذلك الشيء السحري الذي يجعل منها وسيلة ترفيه عالمية. 

بيد أن الاستبصارات المتحصّلة من تلك المجموعات النقاشية كشفت عن وجود 
مجموعة من التفسيرات المستقلة ذات البعد GLE‏ التى تقترح أفكارًا متنوعة عن الهُوية 
d di‏ فق مال dela‏ القارية إل التركية أك غل E E botas d‏ اموا 
يتقييمها من خلال slices‏ لخلاقية فسا lans‏ بالأذوان الخاظنة Sled All‏ الخلفة: 
وف المقابل» انصبّ اهتمام الأمريكيين والإسرائيليين على الشخصیات, وأبدوا اهتمامًا کبیا 
بدوافعها النفسية وردود أفعالهم الشعورية تجاهها. وأخيرًاء استمتع المشاركون الروس 
geal ll‏ بيد أتھغ اتخذوا olas Cia zs ads aga‏ سلوك الشخصيات والعمل USL‏ 
aii‏ تساءلوا عن مقاصد القائمين على إنتاج وتوزیع البرنامج» وأعربوا عن قلقهم من 
احتمال وجود رسائل معينة تتلاعب بمشاعر الجمهور بهدف تعزيز نزعة الاستهلاك 
لديهم. 


دراسات تفسيرية أخرى 


يعمد نقد استجابة القارئ إلى تسليط الضوء على أهمية القارئ في فهم معنى SM‏ 35 
وهي مقاربة تضارع» في بعض جوانبهاء مقاربات المشاهدة في مجال دراسات الفيلم؛ 
حيث يعمد هؤلاء النقاد إلى التطرق إلى تجربة القارئ بطريقة غير مباشرة من خلال 
تحليل دقيق للنصوص المكتوبة. غير أن بعض نقاد استجابة القارئ عمدوا إلى دراسة 
تجرية القرّاء بطريقة مباشرة. فدراسة نورمان هولاند ذات العنوان الدقيق «خمسة قراء 
يقرءون» aaas (NAVE)‏ نظرة معمّقة على قراءات خمسة من طلايه لقصص قصيرة 
لفوکنر وفیتزجیرالدء وهيمنجوايء في حين أن كتاب «قراءة الروايات العاطفية» لجانیس 
رادواي — وھو دراسة لاستجابات الجمھور کان لھا 43b‏ واسع — S‏ شأن الدراسات 
الثقافیةء على أحد أشكال الثقافة الشعبية» وهو الروايات العاطفية. 

اختارت رادواي مجموعة من النساء المولّعات بقراءة الروايات العاطفیةء واستخدمت 
استبيانات ومقابلات للوصول إلى فهم أعمق لمعنى تلك الروايات بالنسبة إلى هؤلاء النساء. 
ورصدت الوظائف التي تضطلع بها الكتب في حياتهن (الاسترخاءء الهروب» التعلم» تعديل 
Bee EE dM‏ بالتفس )+ s‏ امہ ك اللاخطة غير :التوفعة Seal otak‏ 
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كثيرًا ما يُنظر إليها باعتبارها Goss‏ بالنظر إلى الضغوط الشديدة التي تتعرّض لها 
النساء في حياتهن» والتي تجعل محاولة تخصیص بعض الوقت لأنفسهن Lage‏ عسيرة. 

كما cold‏ رادواي أيضًا بتفسير تفسيرات النساء. فهن GLAS‏ البطلات اللواتي 
يتمتعن بالإصرار وقوة الإرادة» والأبطال الأفظاظ ظاهريًا. ويتمثل الهدف النهائي لتلك 
العلاقات في تغيير سلوك ومواقف الرجالء عبر إيقاظ قدراتهم الكامنة على العطف 
الجوانب التدميرية في النزعة الذكورية واستبدال الفضائل المرتبطة بالأنوثة (القدرة على 
منح المشاعر الودودة) بها. By‏ الوقت نفسہهء فإن حاجة النساء إلى العثور على المشاعر 
الودودة في الروايات العاطفية هي دليل على افتقارهن لها في حياتهن اليومية. 

ds‏ حين ei‏ لنا رادواي قراءة شاملة للمشاركات في بحثهاء فإن ثمة مقاريات 
أخرى تؤكّد على الوضعية النفسية الفريدة للقرّاء. فبما أن كل قارئ يتمتع بشخصية 
خلفية تميزانه عن one‏ فإن قراءته ستختلف Leis‏ عن قراءات الآخرين. وقد انتهج 
ھولاند في تركيزه على الأفلامء مقاربة فرادنية في دراسة تضمّنت ثلاثة مشاهدين شاهدوا 
«قصة أوه»** (ذا ستوري أوف أوه)؛ وهو فيلم إيروتيكي أثار das‏ كبيرًا في السبعينيات؛ 
حيث تخضم البطلةء التى تعيش في إحدى القلاع المنعزلةء لأفعال مؤلمة ومُهينة Bigs‏ 
الفوز بقلب عشيقها. 

وقد قامت إحدى ecol S LAM‏ وتّدعى آجنیس, بالربط بين ما تعرّضت له أوه من قھر 
وبين تجربتھا الشخصية في مدرسة كاثوليكية للبنات ذات els‏ صارمةء لكنها وجدّٹھا 
باردة المشاعر لدرجة تحول دون الاتصال Gags‏ بها. وثمة مشارك آخرء نورمء لم 
Úle‏ غريبًا يعمل Gay‏ قواعد بدیلة أخذ على عاتقه daga‏ اكتشافها. US‏ تيد — مشارك 
ثالث - فقد شاهد الفيلم متسلَحًا بقواعده الأخلاقية» Guai‏ أحكامًا حول ما 4x‏ 
أوه من رغبة في الخضوع أو السيطرة. وقد استخلص هولاند أن تلك القراءات المختلفة 
ترتبط بالاختلافات في شخصيات المشاركين ودوافعهم؛ فآجنيس كانت تبحث عن الصلة 
الروحيةء ونورم عن السيطرة الفكريةء Ld‏ تید فكان يتوخى التحكم بالعلاقات بين 
UNT‏ 

وجاءت الاستقصاءات التی قمث بها حول استجابات الجمهور لفیلم «ثيلما ولويز» 
لتكمل هذه المقاربة التاريخية. فبعد Gas‏ عام على عرضه في دور السينما عام ۱۹۹۱مء 
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أجريث مقابلات مع بعض الأشخاص حول ردود pelai‏ بعد مشاهدتهم له على شريط 
فيديو. وقد أثار ee‏ ردود فعل قویةء لكنها لم تصدر ہما يتفق والنوع بطريقة 
واضحة؛ فالنساء استمتَعْنَ بالفيلم بمعدل ÁB AST‏ بيد أ ater ean‏ اع Pee‏ 
الرجال الذين استمتعوا به أيضًا. وقد رأى بعض الرجال أن الفيلم يرسم صورة سلبية 
للرجال, بيد أنهم [jae‏ إعجابّهم Ley‏ تضمّنه من مناظر LS‏ أو saline‏ حركة مثيرة. V‏ 
وقد داومتُ على عرضه في فصولي الدراسية في السنوات AI‏ وکنٹ أطرح على طلابى 
استبيانات ذات نهاية مفتوحة بعد مشاهدته. ومع حلول نهاية الألفية الثانیة لم كد 
ثمة فرق ملحوظ بين الجنسين من جهة معدلات الإعجاب بالفيلم. واليوم» لم ass‏ الطلاب 
من الذكور 45553 Gales Lika‏ للرجال days‏ خاصء وريما كان ذلك انعكاسًا لعصر 
أنجلينا جولي؛ حيث صارت صورة المرأة بطلة أفلام الحركة أمرًا مقبولًا في alle‏ السينما. 

ومع ذلك لا تزال هناك بعض الفروق الطفيفة في تلقي «ثيلما ولويز» بين الذكور 
والإناثء فيما بين طلاب الجامعة على الأقل. فالنساء TE‏ حيّهن للفيلم أكثر من 
الرجال؛ والطالبات Gili‏ بقوة مع ثيلما و/أو لويز. أما الرجال فيُعربون عن تماهيهم 
بقوة مع إحدى الشخصيات الرجالية في الفيلم (المحقّق سلوكوم (هارفي كيتل) أو جيمي 
صدیق لویز J&L)‏ مادسن))ء في حين أن مستوى تماهيهم مع الشخصيات النسائية 
ضئیل للغاية. ورغم أن الذکور لا يشعرون بأي تهديد من صورة ثيلما أو لويز كامرأتين 
بارعتين في استخدام الأسلحة ay Lill‏ فإنهم ما زالوا عازفين عن التماهي Gels Gals‏ 
مع أن هن ١ Atia clued ill‏ 

بالنسبة إلى النساء اللواتي GALS‏ بقوة مع ثيلما ولويزء ثمة مشهدان تم ذكرهما 
باعتبارهما سببين قويين لهذه النتيجة: الاعتداء الجنسي في موقف السيارات في بداية 
الفيلم» ومشهد النهاية حيث تسقط ثيلما ولويز بسيارتهما من فوق قمة جرف هريًا من 
إلقاء القبض عليهما. وفي حين أن بعض المشاهدين نظروا إلى المشهد الثاني باعتباره 
نتيجة للمشهد JAI‏ أعربت الطالبات عن Gorge‏ بالغضب والعجز أثناء مشهد 
الاعتداءء وبالبهجة Sailly‏ عند رؤية تلك الوثبة إلى الوادي. وقد رأى معظم المشاركين 
في هذا الفعل تأكيدًا على معنى الصداقة ورفضًا للاستسلامء وليس انتحارًا. من الواضح 
إذن أن تفسيرات الطلاب للمشهد الأخير وثيقة الصلة باندماجهم الشعوري في السرد. 

وتوفر دراسات الجمهور التي ترگز m‏ تفسيرات المشاهد وسيلة للتوسع في أشكال 
البحث الأخرى. فالأفلام التي ages‏ ضمن فكة «الوحشية الجديدة»*” de)‏ غرار: 
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GIS‏ المستودع» (ريزيرفوار دوجز)ء و«كازينو»» و«خيال رخیصءء و«قتلة بالفطرة» 
(ناتشورال بورن كيلرز)) تتحدّى نظرية الميول لزيلمان القائلة gl‏ الاستمتاع بالعنف 
يقوم على تحقيق العدالة وضرورة إنزال العقاب بالشخصيات الشريرة.”*” فتقدّم تلك 
الأفلام توليفة من العنف eS‏ والحوار الذكيء والتقنيات السينمائية البارعة. وتتسم 
شخصياتها وأحداثها بالاُتباس على المستوى الأخلاقى مقارنةٌ بالأفلام النمطية في السينما 
السائدة. elis‏ يوتش Bs (Glas Gass)‏ ا Gu‏ الا الجدد في «خيال رخيص» 
يمكن النظر إليه باعتباره انتقامًا Gine‏ ودفاعًا عن النفس, LÍ‏ تواطؤه مع مارسیلوس 
(فينج رامز)ء تاجر المخدرات الشرس الذي حاول قتل بوتشء فملتبس أخلاقيًا. فهل 
هو شخص رحيم Ml‏ يد العون لعدوه؟ al‏ شخص Sau‏ عن dialas‏ لمحاولته إسداء 
معروف لمارسيلوس LÍ‏ في الحصول على مقابل؟ pl‏ هو شخص غير مسئول لإطلاق 
سراح شخص قد يكون أشد خطرًا من النازيين الجدد؟ مثل تلك الأسئلة تجعل من 
الصعب علينا تطبيق نظرية الميول تطبيقًا مباشرًا. 

ól‏ التساؤل حول المعاني التي يستخلصها المشاهدون من فيلم مثل «خيال رخيص» 
يمكن. أن club bags‏ آخری لقییتھا yaad‏ المشاهدين ايهم استعداك لتبرير 
استخدام العنف أو حتى الإشادة به» وذلك يرجع» بحسب أحد المشاركينء إلى أن «النقطة 
الأساسية هي اختلاس نظرة خاطفة على الجانب الآخر من الحياة الذي Lab‏ تُتاح لك 
بو وبإكان الشامدين Les‏ أن lans‏ إن كان امام à Stall‏ اعم a‏ 
انطلاقًا من تيمة معينة. فأحد العجبین بفيلم «روميى وجولييت» لباز لورمان sta gle‏ 
«أعتقد أن العنف كان مبرّرّا؛ كونه يُبرز النتائج الحمقاء للمشاحنات العائلية التي لا 
أساس لها والمأساة المتمثلة في إقدام الشباب على قتل بعضهم بعضًا لا لسبب سوى 
الخلافات القائمة بین آبائهم.»“ فخبرات كتلك قوامها لیس الاستمتاع فحسب, بل إنتاج 
المعنى أيضًا. 


(Y)‏ لقطات ختامية: تحديات استجابة الجمهور 


تقع دراسة عملية تلقي الأفلام في منتصف المسافة بين العلوم الإنسانية التقليدية 
ومقاربات العلوم الاجتماعية.“ بيد أن Xa‏ توترًا يظل Ul‏ لدى محاولتها دمج 
دراسات استجاية الجمهور. 


NOA 


dao‏ الشاشة: تلقي الأفلام 


J)‏ معظم أبحاث العلوم الاجتماعیة في مجال العمليات التأملية ظلت مقصورة على 
الأفلام باعتبارها وسيلة ترفيه. وإذ flay‏ الباحثون الناس «هل استمتعتم بهذا الفيلم؟» 
فان هذا يدفعهم منطقيًا إلى الإجابة بنعم» أو لاء أو قليلاء أو AS‏ وجميعها إجابات 
يسهل التعامل معها بالطرق الإحصائية. LÍ‏ عملية صناعة المعنى» فهي أكثر مراوغة 
واستعصاءً على القياس. فلو سألك أحدهم: Ja»‏ لهذا الفيلم معنّی في رأيك؟» فإن أي 
إجابة بالإيجاب ستطرح هذا السؤال: «باعتبارك فردّاء بأي طريقة وجدت لهذا الفيلم 
معنّى؟» وبالنظر إلى العدد اللانهائي من الإجابات» سيكون من الصعوبة بمكان إجراء 
تجربة يمكن التحكُم فيهاء بيد أن الأبحاث الحديثة التي dy sot‏ حول أهمية عملية إنتاج 
المعنى باعتبارها إحدى صور الإشباع توحي بإمكانية وجود تداخل بين علماء الاجتماع 
والباحكين السرتمائيين الذين يمل التفسمير بالسية إليهم مسالة gara‏ ,3 42 

ليس معنى هذا أن الباحثين السینمائیین لا يهتمون بالمشاهدين. فرغم أن التركيز 
على التحليل النصي الدقيق يَحرمهم بصفة dole‏ من الالتقاء المباشر مع الجمهور, là‏ 
دراسة عملية المشاهدة احتلّت مكانة بارزة في دراسات P shall‏ فثمة مفاهيم أساسية, 
fis‏ التماهي والتلصّص والرفوء تُجیل إلى النشاط الذهني للمشاهدين. والأفلام الُلغزة 
مثل «سايكو» gl‏ «صورة مكبّرة» (بلو أب) كثيرًا ما يتم تحليلها من Jl‏ ما تنطوي عليه 
من رسائل متناقضة وما تولّده من إحباط لدى الجمهور في سعيهم لفهم معناها. بيد أن 
تلك الاستبصارات يتم استخلاصها عبر تفحُص الفيلم أولّا ثم استنباط آراء المشاهدين 
دون التعاطي مطلقًا مع خبرة مشاهد tre‏ فالمعنى Ley)‏ في ذلك الالتباس) يُستمد من 
الفیلمء Al‏ من المشاهد. 

o lül‏ بین هاتين العبارتین: 


لأن القرّاء يفوقون TL‏ في الحكمة» ویتمامَوٴن معها شعوريًا في الوقت 
نفسه» فإن عملية القراءة نفسها تفضي Jn Uis‏ الشعور بالریاء ... فنحن 
نقڈر أهمية مشاعر ALL‏ فقط طاما أنها تقوّض نفسها بنفسها. ففي أثناء 
قراءة روايات هارلكوين العاطفیةء ينشأ لدى المرء إحساس دائم بسوء النية. 

أنا زوجة abl aly‏ من العمر GLal Lele Yo‏ مثل الكثير من الناسء 
أشعر بانخفاض في روحي المعنوية ... فأتناول أحد مؤلّفات إسي سامرء 
وسرعان ما أشعر أن كل ما حولي يفيض بالخير. فالبَطّلّة تجعلني أشعر أن 
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العالم مكان جمیلء والناس طیبون, وأنه بالإمكان مواجهة أي شيء»ء وأننا 

l خا‎ bydi محظوظون‎ 

المقتبّس الأول Bab Gass‏ في الأدب والسينماء والمقتبّس الثاني من رسالة إلى المحرّر 
Lila]‏ سيدة من عشاق روايات هارلكوين. وقد يتساءل المرء في دهشة إن BIS‏ يقرآن 
UI‏ نفسّھا! إن دراسة رادواي حول قوّاء الروايات العاطفية تحفر لنفسها مكانًا في 
منتصف المسافة بین هذين القطبين.““ s‏ حين أن رادواي لا تأخذ آراء المشاركين في 
بحثها كأمر مسلّم به دون تمحيصء فهي أيضًا لا ترى أن آراء الأكاديميين التي تقف 
على مسافة شعورية من الأعمال الأدبية» هي الكلمة الفصل. 

يُعرب بعض الباحثين عن قلقهم من أن نقاد السینما يُسرفون في التفسير أكثر 
مما ينبغى.”* والدراسات التى تسعى وراء تفسيرات الجماهير تضاعف هذا الاحتمال. 
cans‏ للم أن asi‏ هذا Gow‏ لإعطاء الأولوية لدراسة عملية الاستيعاب وعدم 
النکوص لفوضى ER‏ التفسير. لکن الحقيقة هي أننا جميعًاء وليس نقاد الأفلام 
فقطء نقوم بتفسير ما نشاهده من أفلام. إن عملية تفسير الأفلام قد تكون مربكة 
ويصعب دراستهاء لكنها عملية رمزية أساسية تشير إلى ما يسم Whe‏ اليومية من تقلّب 
وعدم استقرار. 
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الفصل الثامن 


الأغلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيام 


في ٠١‏ أبريل عام ie ANS‏ قام cho]‏ هاريس وديلان كليبولد بإطلاق النار بطريقة 
هستيرية في مدرسة کولبین الثانوية في مدينة ليتلتون» بولاية کولورادو؛ مما أسفر عن 
مقتل ١١‏ شخصًا وإصابة YY‏ آخرين بجراح قبل أن يُطلقا النار على نفسيهما. 

عند اقتحامهما للمدرسةء كان US‏ منهما يرتدي معطفَ مطر أسود اللون يُشيه 
ال ال pled clued Lot]‏ وا مات يكس )وهو الام الذي مزل 
عملية تبادل إطلاق النار الهستيري إلى مَشامد أخّاذَة أشبه برقصات الباليه. أمن الممكن 
أن يكون هاريس وكليبولد قد أرادا محاكاة رباطة الجأش الشديدة التى بدا عليها نیو 
(كينو ریفز)ء معتبرين ضحاياهما شبه أيقونات افتراضية؛ أو جزءًا من لعبة شغف 
تراجيدية من بنات أفكارهما؟ 

ثمة معطف مطر آخر نجده في فيلم «يوميات كرة السلة» (ذا باسكتبول دياريز)؛ 
حيث يتخيّل مدمن على المخدرات يُدعَى جيم (ليوناردو دي كابريو) أنه يقتحم مدرسته 
الثانوية ويفتح النار على الطلبة والمدرّسين. هذه المذبحة تشبه بطريقة غريبة أحداث 
مدرسة كولمبين. فهل استخدم الشابان المشهد الذي يصوّر خیالات جيم كنموذج لهما؟ 

«قتلة بالفطرة» هو فيلم آخر يُقتل فيه عدد كبير من الناس» ليس في المدرسةء لکن 
في كل مكان AT‏ تقریبًا. فبينما يتسبّب ميكي (وودي هارلسون) ومالوري (جولييت 
لويس) في كثير من الدمارء يرصد الفيلم أيضًا ما يتعرضان له من معاملة سيئة ومعاناةء 
dal Gži‏ عن الأسباب التي دفعتهما لارتكاب تلك الجرائم. يستخدم هاريس وکلیبولد 
الاختصار دق ب ف» في دفتر يومياتهما وشرائط الفیدیو التي SL‏ عليها Laghbs Iu‏ 
اترگ فول كان ota‏ أنيها ف با le‏ کے اكات القن حاء Lola‏ ااتشتار 
— يتحيّنان الفرصة لإنزال العقاب بِمَن أحسًا أنهم يستحقونه؟ © 


شكل :١-8‏ جولييت لويس ووودي هارلسون في 5555 مالوري وميكي في فيلم ABS‏ 
بالفطرة» ۱۹۹۰ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف/آلمى). 
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شكل ۲-۸: لقطة ثابتة مأخوذة من كاميرات المراقبة يَظهّر فيها دیلان كليبولد وإيرك 
هاريس في اليوم الذي قاما فيه بقثل pie (Sl‏ طالبًا ومدرّس واحد في مدرسة کولبین 
الثانویةء بكولورادى. ٠١‏ أبريل ۱۹۹۹. حقوق النشر محفوظة رويترز/ كوربيس. 


هل دفعت الأفلام هذين otal Ll‏ لارتكاب ذلك العمل الهستيري البشع؟ al‏ أن أفلام 
العنف مجرد انعكاس للظروف الثقافیة القائمة بالفعل؟ el‏ إن الإجابة تقع في نقطة ما 
بين هذا وذاك؟ 

بيد أن القضية الأوسع هي نوع التأثير الذي تُمارسه الأفلام على عالم الواقع. فمن 
الواضح أن الأفلام تثير مشاعرنا وتستهلك وقتنا وأموالناء S‏ هل لها تأثير بالفعل على 
Er‏ التي يشعر ويفكّر بها الناس بعد مغادرتهم دُور العرض؟ وإلى جانب كونها 

ہو الناس بمشاهدتها والحديث عنهاء «هل الأفلام لھا أهمية فعلية؟» 

sel‏ عتقد جازمًا أن الإجابة نعم. أو على الأقل» بعض الأفلام Lage‏ لبعض الناس لبعض 
الوقت. فالعمليات النفسية التي تناولناها — الإدراكء والاستيعاب» والتفسیر — هي 
الوسائل العقلية التي تؤثر بها الأفلام على حياة الناس. ویوضح شكل Y-A‏ هذه العلاقة. 

من حين لآخرء تبلغ "n‏ التي يستخلصها المشاهدون من أحد الأفلام درجة من 
القوة ووثاقة الصلة تجعلها تؤثر على حياة الناس. ينظر هذا الفصل إلى الأبحاث التي 
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الإدراك الاستیعاب | لوظیفة 
TN‏ والمشاعر والتقييم والتأثير 


شکل :Y-A‏ النشاط الرمزي ا مرتبط بمشاهدة الفيلم: الوظيفة والتأثير. 


تناولت التأثيرات السلوكية والمعرفية لوسائل الإعلام والتى تحدث في أغلبها خارج نطاق 
وعی المشاهدين” g)‏ بعض الأحيان يستطيع المشاهدون تحديد تأثير ald‏ ما عليهم.* 
وسنناقش في الفصل القادم الوظائف الواعية للفيلم). 

في أواخر العشرينيات» تمخضت الأبحاث في مجال التأثير النفسي للأفلام عن سلسلة 
من الكتب تحمل عناوين من قبيل «الأفلام والسلوك»* Lad)‏ يتعلق بطلاب الجامعة) 
و«الأفلام والجنوح والجريمة» ge)‏ المراهقين في إصلاحيات الأحداث).” ورغم أن تلك 
الكتب لم توحّه اتهامات شاملةء فإنها أثارت مخاوف حول المخاطر المحتمّلة للأفلام. 
ولقد استمر هذا التركيز على المخاطر LS‏ سنرى فيما يليء بيد أن عددًا Mal‏ فقط من 
الدراسات هو الذي تطرّق إلى الآثار الاجتماعية الإيجابية المحتمّلة. 6 

شهدت الأبحاث حول تأثيرات الأفلام مرحلة أخرى بالغة الثراء في الستينيات» دون 
والكتب. وبمرور الوقت» تحوّلت بؤرة الاهتمام من الأفلام إلى التليفزيون قبل أن تنتقلء 
في السنوات الأخيرةء إلى ألعاب الفیدیو والكمبيوتر. وبسبب هذا التوسع المتزايد في نطاق 
البحث» أصبحت تلك الأبحاث تُعرّف aul‏ «تأثيرات الإعلام».“ وبينما سأقدّم فيما يلي 
نظرة شاملة على الأبحاث التى تناولت تأثيرات الفيلم من جهة مداها وأھمیتھاء فسوف 
أشير إلى أمثلة من الأفلام كلما أمكن ذلك. 


)١(‏ التأثيرات على السلوك 


كان «الإقواء اللاشعوریء (رسائل الإعلام اللاواعية التي ٹؤٹر على سلوكنا) مصطلحًا 
رائجًا في السبعينيات.8 ومن الأمثلة التي كانت AÉ‏ الإشارة إليها؛ رسائل «اشتر فشارًا» 
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التي كانت تُعرّض خطفًا على الشاشة Gags‏ حث الجمهور على الاستهلاك, وأصوات 
بريئة (أمواج على الشاطئ) تحتوي على رسائل ناطقة لا تستطيع | الأذن الْتقاطّها تحث 
على النجاح في العملء وأصوات شيطانية على أغنية ليد زيبلين elio‏ إلى السماء» يمكن 
فهمُها فقط عند تشغيل الأغنية بالمقلوب من الخلف للأمام. إن التأثيرات اللاشعورية هي 
محفزات حسية لا يستطيع الإدراك الواعي الْتِقاطهاء بيد أن الخ يُعالجها كما ينبغي؛ 
ومن ثم 855 على السلوك. ورغم أن المزاعم حول مثل تلك المحفزات مثيرة بصورة مبالّغ 
فيهاء فإن البحوث المعملية فشلت في إثبات وجود أي تأثير ذي شأن على ارہ 
التفكير (على الأقل على مستوى شراء المزيد من الفشار أو النجاح في العمل) كنتيجة 
لسماع أو مشاهدة الرسائل اللاشعورية في وسائل الثقافة الجماهيرية 9 

ورغم أن الجزء الأكبر من التأثيرات على السلوك يقع خارج نطاق وعيناء GL‏ ذلك 
لا يعني أن المشاهدين يَخضعون لتأثير أشياء لا يستطيعون رؤيتها أو سماعها. فالأمر 
ببساطة هو أنهم يجهلون أن Bui‏ (فيلم عنف) يتسبّب في شيء آخر (سلوكهم العدواني). 
وعند سؤالهم» فإن معظم المشاهدين سينكرون وجود أي تأثير للإعلام على سلوكهم» 
لكنَّ هناك دلائل قوية على وجود مثل هذا التأثير."” ورغم أن الباحثين لا يستخدمون Val‏ 
تقريبًا مصطلح «اللاشعوري»» فإنهم يفترضون أن العديد من تلك التأثيرات والعمليات 
المعرفية المضمّرة «غير واعية» بالفعل. 

ois‏ الجزء الأكبر من السلوك البشري يمكن تجسيده في الإعلام, فإنه من الممكن 
نظريًا أن يستطيع الإعلام oo)‏ على أي سلوك بشري. وقد أعطى فن الدعاية dads‏ 
لتلك الإمكانية؛ حيث يتم حث الناس على شراء الصابون, والسيارات» والجعّة» وأجهزة 
لا و رای Lai‏ کی صقرة il‏ الها الريمية): di coal‏ دين أن cult‏ 
التجارية تستهدف تسويق نفسها في المقام الأول» فإنها كان لها تأثير واضح على السلوك 
Mp‏ وہ (مثل الارتفاع الكبير في مبيعات حلوى ريسيز بعد ظهورها 
d‏ فيلم eb‏ تي»). ورغم أن هناك الكثير من السلوكيات المتاحة cel‏ فان ثمة ثلاثة 
مجالات حظيت باهتمام لا يُضامَى: العنف» والجنس, والإدمان.'' US fied‏ واحد من 
تلك المجالات ساحة قلق اجتماعى» مرتبطة بقضايا dole‏ ذات حيثية: الجریمةء الحربء 
n uec‏ الف الكخلافية ts csl de Gell‏ البطالةة الله oe ds‏ قرح رة 
المرآة الاجتماعية أن الإعلام يعكس فقط السلوكيات الاجتماعية» فثمة دلائل قوية تشير 
إلى أن الإعلام بوسعه التأثير على تلك السلوكيات. 
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ظاهرة المحاكى 


أحيانًا يكون من الواضح أن أحد الأفلام له تأثير على السلوك استنادًا إلى وجود تناظرات 
بين الفيلم والواقعء وتكون هذه التناظرات على درجة من Gall‏ بحيث لا يمكن أن يكون 
الأمر مجرد مصادفة. وف معظم الأحیان, لا تكون لظاهرة SLAM‏ أي آثار سلبية بشكل 
أي ملكو a sa a5 Gi‏ نجاف isl Le‏ الى مركن He cates la‏ 
بعد ظهور كلارك جيبل بدون قميص تحتي في فيلم «حدث ذات ليلة» (إت هابيند 
وان نایت).' أو تسريحة «ريتشيل» التي انتشرت بشدة بعد أن ظهرت بها جينيفر 
اصع eacus eis (64d) ele dabas‏ ری مس ases‏ 
«هياء أسعذني» أصبح يجري على ألسنة الملايين بفضل الإلهام السينمائي لفیلم «هاري 
القذر» (ديرتي هاري). 

ثمة سلوكيات أخرى قد تكون أكثر إثارة وبرورًا؛ وبعض الأفلام شجّعت على 
الاستهتار الجسيم. فثمة عدد كبير من الناس أصيبوا بجراح أو لقوا حتقهم e>‏ 
قيامهم بمحاكاة مشهد من فيلم كرة القدم «البرنامج» (ذا بروجرام)ء الذي يقوم فيه 
اللاعبون بالاستلقاء في الحارة الوسطى من طريق مزدحم.*" LÍ‏ فيلم «صائد الغزلان» 
(ذا دير هانتر) فقد iad‏ فيما يزيد على ٠١‏ واقعة محاكاة لمشهد الروليت الروسي؛ مما 
أسفر عن suc‏ كبير من الوفيات.“" وقد قام مراهق بإضرام النار في صديقه كمحاكاة 
لمشهد مثير في فيلم «الأحمق» (جاك آس). وثمة sae‏ لا easi‏ من الجرائم ارتبطت 
أيضًا بالأفلام؛ فإضافة إلى محاولة اغتيال ريجان على يد جون هينكليء وواقعة إطلاق 
النار في كولمبين» ثمة مجموعة من الوقائع سیئة الذكر تشمل: نساءً يُضْرمْنَ النار في 
شركاء حياتهن الذين كانوا یسیئون معاملتهن؛ وذلك بعد مشاهدتهن الفيلم التليفزيوني 
«الفراش المحترق» (ذا بيرننج بد)؛ وسلسلة جرائم قتل في أماكن كثيرة في أنحاء البلاد 
ارتكبها رجل وصديقته من أوكلاهوماء LIS‏ على مشاهدة فيلم «قتلة بالفطرة» بصفة 
منتظمة.”' Jia ó‏ تلك الحوادث تَحظّی باهتمام كبير في La‏ بيد أن معدّلات 
جرائم المحاكاة قد تكون أكبر بكثير حتى مما تبدو. فقد أظهرت إحدى الدراسات أن ربع 
المراهقين المحبوسين الذين شملتهم الدراسة حاولوا ارتكاب جريمة محاكاة مرة واحدة 
على الأقل 17 

ól‏ المحاكين واعون بتأثير الأفلام عليهم إلى de‏ أن بوسعهم أن يُشيروا إلى الفيلم 
الذي استلهموا منه أفعالهم Gl‏ مُلهمُهم. غير أنهم يُعانون» في الوقت نفسه» من نقص 


1۸ 


الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيلم 


eau‏ في التأمُل النقدي 00 الواقع. ویبدو أن تأثير الفيلم عليهم يبدأ بتماهيهم بقوة 
مع الشخصيات. ورغم أن مثل هذا التماهي هو جزء من عملية المشاهدة العادیةء فإن 
تلك الوقائع تتجاوز خبرة المشاهدة المباشرة. إن شخصية المحاكي ومحيطه الخارجي 
a‏ أيضًا أن 5545 أفعالہ Gs‏ ما يتم هذا Goby‏ لا يكون على وعي بها.“' ود 

ن معظم البیثات المحيطة لا تشجّع. لحسن الحظء على وضع الميول التدميرية موضع 
E‏ فإن أغلب الناس لا يسيرون في طريق تماهياتهم السينمائية حتى منتهاها. 

s‏ بعض الأحيان يتم التقلیل من GLE‏ وقائع المحاكاةء Lol‏ بسبب تفاهة السلوك 
(محاكاة تسريحة شعر رائجة)ء أو لأن مرتكبي مثل تلك الأفعال/ الفظائع الحمقاء 
يعانون بوضوح من قصور ذهنيء أو أخلاقيء أو تنموي سابق على مشاهدتهم للفيلم. 
ففى حالة هاريس وكليبولد» كانت ثمة «algo‏ مثل التنمّر في المدرسةء والمشاكل النفسیةء 
وإهمال الوالدین, تم تحدیڈھا ومناقشٹھا باعتبارها أسبابًا لمذبحة کولبین. لکن حتی 
)15 افترضنا أن هاريس وكليبولد کان مقدَّرًا لهما ارتکاب جريمة قتل في کل الأحوالء 
فإن أحداث كولمبين ما كانت لتتم بالصورة al‏ تمت بها «بالضبط» (بدون معاطف 
المطر) لولا وجود الإعلام. فالأرجح أن الفيلم قد أثر على الطريقة التي يرى بها هاريس 
وكليبولد AIL!‏ وصبغ سلوكهماء حتى Gly‏ كانت بذور هذا السلوك مغروسة في أعماق 
أبعد غورًا.*" إن انتشار صور الأفلام المرتبطة galls‏ السلوكية التدميرية يجب SW‏ 
دفعة واحدة, لا سيما أنه تم تحديد تأثيرات أخرى أشد dale,‏ لكنها قد تكون أكثر قدرةً 
على الاختراق والتغلغل. 


التأثبرات على السلوكيات العدوانية 


إن الأبحاث التي أجريت على تأثير العنف في الأفلام تفوق من حيث الكم تلك التي أجريت 
GIG‏ مجال 7°47 وهذا التفوّق يرتبط Gi‏ بمعدلات العنف في الأفلام,'” فضلا عن 
وجود مخاوف بشأن العنف في عالم الواقع. فالمواطن الأمريكي العادي يشاهد العنف 
في الإعلام بصفة يوميةء بيد أن أعمال العنف ا مادي aati Cas Sate xad‏ 
معظم ull‏ ومن هنا فان ضور العتت: ف الإفلام تقد الانتباہ. وعندما Glas‏ الأ 
بالتأثير المحتمّل للعنف على السلوك (خاصة التأثيرات التي تسبّب سلوكيات عدوانية)ء 
ناق cutis SLM‏ یضی الف كفا وف فل اشر Giall‏ عن لوك اقطتال مما يحكين 
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الشعور العام gb‏ الصغار أكثر هشاشة؛ ومن aS‏ اک غر الا بالإعلام من 
البالغين. 22 

لقد كانت تجربة الّمْيَةَ بوبو الكلاسيكية التي أجراها ألبرت باندورا مع مجموعة من 
al, wavs‏ من al cal‏ اساتا Lgs Us, aula olt sity aas Gob‏ 
الإعلام.” ففی أجواء معملیةء كان يتم فان کن fats‏ مشر ال ای acia‏ 
مع إعطائه بعض الأدوات وإخباره ob‏ ينتظر. وبعد RAP‏ قصيرة, يأتي الباحثون 
ويصطحبون الطفل إلى غرفة أخرى تحتوي على تشكيلة متنوعة من الألعاب تشمل: 
كيس تدريب على الملاكمة يمكن نفخه (دمية «بوبو»)ء ومطارق» ومسدسات لعبةء Ady‏ 
وقد eli‏ الباحثون بمراقبة طريقة لعب الأطفال وسجِّلوا كل ما كانوا يأتونه من الأفعال 
التي صنفوها باعتبارها عدوانية؛ مثل تسديد اللكمات إلى دمية «بوبو»» إطلاق المسدس» 
قذف آشیاء إلخ. 

وف حالة أخرى, کان الطفل ينتظر بالخارج بينما یمکٹ شخص بالغ في الغرفة 
ويتظاهر بالغضب ويبدأ يضرب الدمية بوبو بمطرقة daa!‏ وهو يقول أشياءً من قبيل: 
ast‏ في أنفه.» ias Lady‏ يتم اصطحاب الأطفال إلى غرفة الألعاب ووضعهم تحت 
المراقبة. وفي حالة أخری, قام Soll‏ بتشغيل فيلم یُعرض مشهدًا لشخص بالغ يضرب 
الدمية بوبو. 54 

ds‏ حين أن جميع الأطفال المشاركين في التجربة تورّطوا فعليًا في صورة أو أخرى 
من العنف» فإن هؤلاء الذين شاهدوا نماذج للسلوك العنيف من البالغين (سواء في العالم 
الواقعى أو في الأفلام) قاموا بعدد من الأفعال العنيفة أكثر كثيرًا من أقرانهم الذين 
لم يشاهدوا تلك النماذج. Gal‏ إلى ذلك أن بعض الأطفال الذين شاهدوا تلك النماذج 
قاموا بمحاكاتها بمنتهّى Ball‏ إلى de‏ ترديد نفس العبارات أثناء قيامهم بضرب الدمية 
البلاستيكية Lusi!‏ 

وقد فسّر باندورا تلك النتائج باعتبارها دليلًا على أن الأطفال یشخُلون سلوكياتهم 
Lii‏ لما 45553 حولّهم. خاصةً عندما لا يتم معاقبة تلك السلوكيات. يحدث هذا التأثير 
على مستوى المحاكاة المباشرة (ضرب الدمية بوبو)ء ومحفزات أكثر agoe‏ للعدوانية 
(إطلاق النار من مسدس). فالتأثير الذي تمارسه الأفلام على سلوك الأطفال لیس عمل 
من أعمال السّحْر؛ حيث إن محاكاة نماذج السلوك في العالم الواقعي تنتج SM‏ نفسّه. 
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واتساقًا مع نظرية التعلّم الاجتماعي, يزعم باندورا أن الفيلم هو مجرد شكل واحد من 
gu‏ أشكال ale‏ لالم عن BAN Garb‏ 

بيد أن تلك Lal all‏ شابها بعض القصور؛ فالذين خضعوا للملاحظة كانوا جميعهم 
أطفالًا صغار Gull‏ وحتى هؤلاء — من بينهم — الذين لم يتعرّضوا لمشاهدة نماذج 
عنيفة للسلوك أبِدَوًا هم أيضًا 1538 من العدوانية. كذلك فإن تعريف السلوك العدواني 
acte! call‏ الا كين Vy Load GIS‏ ينعن fatal aiias‏ سید إنه pl‏ کن Leh‏ 
أشخاص آخرون بالغرفة. أضف إلى ذلك أن السلوك العدوانی بدأ سريعًا بمجرد مشاهدة 
نموذج السلوك؛ ومن S‏ يمكن أن يكون قصیر EM‏ وأخيرّاء فإن الأجواء المعمليةء وكذا 
الأفلامء لا تحمل إلا (gad‏ ضئيلًا بالعالم الواقعي. 

ٌ۷و" 
فمشاهدة أفلام العنف لا کا بمفردھا جعل الناس میّالین للعنفء غير أنه سيكون 
من الخطأ رفض تلك الدراسة ببساطة بسبب ما شابها من قصور. فليس بإمكان أي 
تجربة مفردة أخذ جميع المتغيرات في الاعتبار دفعة واحدةء ELS‏ مثلما لا يمكن لأي فيلم 
الإمساك بكل الأبعاد الهامة للسينما. وانطلاقا من هذه الدراسةء قام عدد من الباحثين 
الآخرين بتصميم دراسات أخرى تأخذ في اعتبارها متغيرات إضافية. ومع تراكم تلك 
الدراساتء تمت ملاحظة العديد من الأنماط السلوكية. 

كثير من الناس لا يَجدون في السلوك العدواني تجاه hill‏ بوبو ما يدعو للانزعاج, 
بيد أن ثمة باحثين آخرين تساءلوا إن كانت هناك علاقة بين التعرض للإعلام من جانب 
والسلوكيات العنيفة في العالم الواقعى من جانب آخر. فقد لاحظت إحدى الدراسات 
AMI of‏ الین مشاهدوى eal AST‏ التايفريونية عدا أعثر کرات d‏ المدارسة تمن 
غيرهم.” وثمة دراسة طولية واسعة النطاق قامت بمراقبة سلوك مجموعة من الأطفال 
على مدار ile ٠١‏ ووجدث أن الأطفال في سن الثامنةء الأكثر مشاهدة لبرامج العنف 
في التليفزيون» يكونون bi gill doje AST‏ في جرائم خطيرة (مثل «fall‏ والاغتصاب 
والاعتداء» والسرقة) عند بلوغهم Guus‏ الثلاثين. 26 

بيد أن الدراسات التي تتناول فقط العلاقة / الارتباط بین متغیَّیٔن اثتين تعاني من 
قصور منهجي day‏ من عملية التفسير. فمجرد معرفة أن ثمة علاقة بین متغيرين لا 
يخبرنا Éd‏ عن Lgl‏ حدث dul‏ أو تسبّب في حدوث الآخر. .^^ ومن هناء من الممكن أن 
hats‏ مشاهدة کم كبير من برامج التليفزيون في إثارة ميول عدوانية» تتجلّى في ارتكاب 


A 


السینما وعلم النفس 


جرائم. لکن من الممكن LAÍ‏ أن یکون الأطفال ذوو الميول العدوانیة AST‏ انجذايًا بالفعل 
للعنف في الإعلام. ومن الممكن أيضًا أن تكون هناك عوامل أخرى S T‏ في سلوكهم؛ على 
سبيل JEM‏ يمكن أن يودي نقص الإرشاد الأبوي إلى اختيارات مشاهّدة غير ملائمة وقلة 
احترام القانون. فأي سلوك في alle‏ الواقع يخضع لتأثير عوامل عديدة» وهو ما يقود 
بعض الباحثين إلى التمييز بین «إسهام» الإعلام (وغيره من العوامل الأخرى) في بعض 
السلوكيات» في مقابل السلوكيات التي یتسبّب فيها الإعلام بمفرده.““ 

إحدى الطرق التي يستخدمها الباحثون لتفسير طريقة مساهمة الإعلام في تشكيل 
السلوك لکن دون أن يتسبّب مباشرة في سلوكيات بعينهاء هي نظرية التهيئة السلوكية. 29 
فعلى غرار الطريقة التي يتعيّن بها ضح الیئر Bae‏ مرات قبل البدء Glas‏ في استخراج الماء 
يعتقد slale‏ النفس أن التعرض للإعلام يوفر مجموعة من الصور والنماذج السلوكية 
التي تظل هاجعة إلى أن lols‏ موقف وثيق الصلة يتوافق مع تلك التهيئة. ومن هناء فإن 
التعرّض المتكرّر لمشاهد مشاجرات الحانات لا يدقع الناس بالضرورة إلى ارتياد الحانات 
Gas‏ عن المشاجرات. GS!‏ إذا حدث أن تعرّض هؤلاء الناس للتهديد أثناء وجودهم 
في إحدى الحانات فإنهم يكونون مهيئين La‏ لكيفية التصرف في Jia‏ هذا الموقف. 
ومن ثم» فإنهم قد يتصرفون بعدوانية» حتى وإن کانوا غير واعين بمصدر التأثير الذي 
يتصرفون بموجيه. 


التأثبر على السلوكيات الجنسية 


تأثير الصور ذات المحتوى الجنسى على سلوك المشاهدين من الموضوعات التى تَحظّى 
باهتمام بحثي كبير؛ حيث يأتي في المرتبة الثانية مباشرةً بعد العنف. فكلاهها يتناول 
موضوعات تثير قلق ومخاوف المجتمع» غير أن التمثيلات الجنسية يبدو أنها AST‏ إثارة 
للقلق مقارنة بالعنف. فلماذا يعمد نظام التصنيف بجمعية الفیلم الأمريكيء الذي يدأب 
على إدراج التمثيلات الوحشية للتعذيب ضمن فئة «محظور» (سلسلة أفلام «سو» على 
سبيل (Ul‏ إلى تكبيل فيلم حاز على إعجاب النقاد مثل «الفالنتاين الأزرق» 9l)‏ 
فالنتاين) بإدراجه ضمن فئة «محظور للأطفال دون السابعة عشرة»؛ لأنه يتضمّن 
مشاهد للعلاقة الجنسية داخل نطاق الزواج؟ ورغم أن الكثيرين يَرَؤْن هذا الوضع 
Sas‏ فإن منطقه يستند إلى وجود مخاوف حقيقية لدى الآباء والأمهات الأمريكيين. 
فمعظم آباء وأمهات المراهقين لديهم مخاوف من احتمال قيام أبنائهم بالانخراط في 
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eae‏ جنسية أكثر من قلقهم من احتمال ارتكابهم جرائم عنف. ويكمن الخوف في 
ن التمثیلات الجنسية في الأفلام التي تتبنى موقفا متساهلًا تجاه المارسات الجنسية 
سوف «تلهم الأطفال». 
فهل مشاهدة الجنس في الإعلام addi‏ المراهقين بالفعل على «ممارسة الجنس»» 
كما يخشى الآباء والأمهات؟ في حين أن النتائج في هذا الصدد بعيدة تمامًا عن أن 
تكون قاطعةء ثمة دلائل تشير إلى أن الإعلام يلعب 1555 مساعدًا. فقد أظهرت دراسة 
شملت نحو ٠٠٠١‏ مشارك أن المراهقين الذين يُشاهدون الكثير من الجنس على شاشات 
التليفزيون يبدءون الانخراط في ممارسات جنسية (تشمل الجمّاعء والمداعبات pall‏ 
والجنس الفموي) Jina‏ أكبر بكثير من الآخرين.'” وباعتبارها دراسة تقوم على مجرد 
الربط بين Bae‏ عواملء فإن العلاقة السببية بين المتغيرات تظل غير واضحة (المراهقون 
الأكثر اهتمامًا بالجنس يبحثون عنه في التلیفزیون).“ وثمة عوامل أخرى (معارضة 
الوالدین, أسرة يوجد بها الأب والأم» درجة عالية من الرقابة الأسرية) تساعدنا على تحديد 
المراهقين الذين سوف یؤچُلون الدخول في علاقات جنسية لبعض الوقت. وتلك النتيجة 
تبرهن على أنه في حين أن الإعلام قد يكون له تأثير متواضع على call‏ القصيرء فإنه 
Bale‏ ما يتضافر مع عوامل ثقافية وشخصية أخرى لإحداث تأثير JS‏ على السلوك. 
وقد أثارت البيانات الديموغرافية بعض التكهنات عن احتمال وجود صلة ما بين 
الإعلام والسلوكيات المنحرفة مثل الاغتصاب وغيرها من الانتهاكات الجنسية. ففى الفترة 
Soi‏ دن الست نيام وبحت السميفيات ار معدل esse ico leise.‏ الى ك SSM‏ 
عنهاء في الوقت الذي أصبحت فيه المواد ذات المحتوى الجنسي الصريح متاحة أكثر من 
ذي قبل. لکن من الممكن أن c‏ تكون التغييرات في المواقف حيال الجنس خلال الفترة نفسها 
قد شجًعت النساء على الإبلاغ fuas Lee‏ له من انتهاكات دُونّما خوف من التعرض 
للمهانة أو انتقام العامة. وقد cal‏ البيانات العابرة للثقافات إلى إثارة مزيد من الأسظلة؛ 
فالكثير من المواد ذات المحتوى aa‏ الصريح تأتي من اليابان» التي تميّزث تاريخيًا 
بمعدلات اغتصاب منخفضة نسبيًا.*” وتعمد بعض الدراسات إلى تضييق بؤرة البحث 
من خلال المقارنة بين استهلاك المواد ذات المحتوى الجنسي الصريح من جانب رجال 
متهمين بارتكاب جرائم جنسية وبين أشخاص مسالمين. ورغم أنه يصعب التوصل إلى 
نتائج موثوقة فيما يتعلق باستهلاك الأعمال الفنية الإباحية من جانب الرجل العاديء 
aii‏ وجدت تلك الدراسات أن الرجال ذوي السلوك الجنسي العنيف يشاهدون أعمالًا 
old alu]‏ مج جى ca AST Ge‏ الوجال السالميق عبن اا io.‏ ^ 
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التأثير على تعاطي المواد المخدرة 
استكمالًا لثالوث الجنس والمخدرات والعنفء اهتمٌ الكثير من الأبحاث بدراسة تأثير الإعلام 
على تعاطي المواد المخذّرةء خاصة التبغ والخمور. يتمتع التدخين وتعاطي الخمور بتراث 
Suas‏ في أفلام هوليوود» وكثيرًا ما Gladding‏ بهدف التعبیر عن التمرّد والسلوكيات 
الخطرة. وينشأ القلق من أن مثل تلك السلوكيات لدى البالغين قد يكون لها تأثير على 
الأطفال والمراهقين. 

وقد تناولت دراسة حدیثة العلاقة بين التدخين في الأفلام وإقدام الأطفال الذين 
تتراوح أعمارهم بين القاسعة بوالكاضة ی عن cas asd‏ اس All‏ هذا lg‏ 
نحو ۲١‏ من الأطفال تجربة ة التدخين للمرة الأولى). وقد وحن أن الأطفان tája ENT‏ 
للتدخين في الأفلام المصدّفة «جميع الأعمار مقبولة» و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة 
للأطفال» و«بعض المواد قد تكون غير مناسبة للأطفال دون الثالثة عشرة» يكونون أكثر 
Se‏ لتجريب التدخين من الأطفال الذين يقتصر تعرضهم لتلك الأفلام على Sal‏ الأدنى. 
وقد تم التوصّل إلى تلك النتيجة بعد gile GAS‏ على انطلاق الدراسة.”” وهي نتيجة 
مفاجئة بعض eill‏ بالنظر إلى أنه في eoe‏ الأخيرة كانت «الشخصيات السلبية» هي 
على الأرجح التي تمارس التدخين eSI‏ 0 ومن المحتمل أن يكون بعض الأطفال قد 
تأثروا فأقدّموا على «تجريب» التدخين تحديدًا بسبب تلك الصور السلبية المرتبطة به. 

وثمة دراسة حديثة تناولت العلاقة بين مشاهدة الأفلام المصنّفة ضمن فثة 
«محظور»» وبين الإقدام على تعاطي الخمورء وأظهرت وجود فروق تستند إلى نمط 
الشخصية. ورغم أنه لم يتضح وجود أي علاقة بين تلك الأفلام من جهة وتعاطي 
الخمور بین أفراد مصنفین في فئة الأشخاص الباحثين عن الإثارة الشديدة من جهة 
أخرى (هؤلاء الذين يبحثون عن سلوكيات مثيرة / خطرة)» فإنه تبیٔن وجود علاقة قوية 
في حالة الأفراد أصحاب المعدلات المنخفضة على مقياس البحث عن الإثارة. iid‏ الأفراد 
Lass gal‏ في المجمل لاتخاذ قرارات تنطوي على مخاطرة؛ ومن A‏ يبدو أن للأفلام 
تأثيرًا أقوى عليهم. أما بالنسبة إلى الأشخاص Guill‏ يبحثون عن EY‏ الشديدةء OB‏ 
تأثير الأفلام عليهم يقتصر على الک UTE‏ مقارفة' adl asas‏ آخری تلق بتعاطي 
الخمور؛ مثل اختيار الأقران 37 
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(v)‏ التأثير على الأفكار والمشاعر 


رغم أن التركيز على السلوكيات الظاهرية - مثل ضرب دُمية ALL‏ للنفخ أو ارتكاب 
جريمة — Sel‏ 22 لشدة وضوح هذه السلوكيات» فان ale‏ النفس المعرفي يهتم بالقدر 
نفسة sells ASEM‏ التي تنگ أساس'السكوك الظاهري: ورون المنوات: Saf‏ 
أبحاث التأثير Get‏ من تفحُص تأثير الإعلام المرئي على الطريقة التي 55 بها 
المشاهدون أنفسّهم والعالّم من حولهم. 


الاضطرابات النفسية 


كثيرًا ما تستثير الأفلام Jad igo;‏ شعورية قویةء لکن استجابات الناس «SU‏ من 
حين OAT‏ قد تبلغ من القوة Gide‏ تَظهّر عليهم أعراض الصدمة الشديدةء أو ES‏ 
أو الذهان. وتتناثر في أدبيات الطب النفسي دراسات UL‏ تتناول مثل تلك الحالات من 
ردود الأفعال الإكلينيكية BILI‏ فبَعْدَ مشاهدة فیلم «غزو خاطفو الأجساد» (إنفيجن 
أوف ذا بادي سناتشرز)ء بدأ صبيٌ في الثانية عشرة من عمره يعتقد أن Gals‏ غرييًا 52 
جسدہ وأنه إذا قام Gi‏ شخص dual‏ فان يديه سوف a AS‏ ^ ورغم أن ردود 
الفعل تحت الإكلينيكية على فيلم «الفك المفترس» 165 شائعة (مثل ash‏ عن السباحة 
في البحر)ء فإن ثمة فتاة في السابعة عشرة من عمرها عانّت من نوبات كانت تصرخ 
خلالها «قروش! قروش!ء ثم تفقد الوعي لوهلة قصيرة. 79 

LAÍ ردودت فعل قوية فحسبء بل كان‎ S فیلم «طارد الأرواح الشريرة» فلم‎ Gl 
سس امت‎ LI Eoi E Ny a dise لاق‎ SE 
وتقلصات في‎ 3M olt ile قلق‎ abel الثانية والعشريق من هرما‎ d shal 
مراهق من ذكريات تطفلية عن الفيلم» فكان‎ qua SLE البطن» ونوبات هلع. كذلك‎ 
ذكرياته عن‎ sal وانغمس في تعاطي المخدرات في محاولة‎ blll يسمع ضوضاءَ في‎ 
41 الفيلم.‎ 

إن ردود الأفعال التي شالت tide‏ ا i EM iios gee OP RN OP‏ 
عند أحد طرفي المتسلسلة الشعورية التي تمل ا E Perce‏ 
لا تملك أن Joe‏ الأفراد المستقرّين نفسيًا إلى حطام نفسي, فإن تلك الأمثلة تعطينا 
أمثلة للتفاعل بین الصور الرمزية Abad!‏ في السينما والتركيبة النفسية لأفراد بعينهم. 
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میم الاقتاض الذين SS‏ عن eel aa S3‏ كانوا يعانون من ضخقوط ف علافاتھم 
مع الآخرين قبل مشاهدتهم الفيلم موضوع البحثء وبعضهم LAÍ‏ لديه سجل مَرَضي 
في العلاج النفسي. ومن dia‏ فإن توليفة الرموز في الفيلم cii‏ مشاكلهم الشخصية 
الموجودة سلفا. فقد أثارث تيمة ull‏ في فيلم «طارد الأرواح الشريرة» انزعاج سيدة حامل 
غير متزوجة كانت تخوض صراعًا ضد الشعور بالذنب النابع من إيمانها الكاثوليكي. 
إن تركيبة شخصيتها الحدّية cold‏ بفصل جزء من نفسها اعتبرله شريرًا. وكان Call‏ 
الشيطاني في الفيلم يرمز إلى هذا «الجزء الشرير» بالإضافة إلى قلقها على طفلها الذي لم 
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التأثير على الخوف والخیال 


الخوف والقلق شعوران شائعان عند مشاهدة الأفلام» ولهما دَوْر محوري في الاستمتاع 
بأفلام الرعب T a ls‏ لکن يحدث أحيانًا أن يستمر هذا الشعور بالخوف بعد انتهاء 
الفيلم. إن الاضطرابات النفسية التي ناقشناها أعلاه هي حالات متطرّفة, بيد أنها 
d —‏ ضورتھا الأقل She‏ = من الظوآمر الشائعق فکلنا سالت طلابى إن كانوا قد 
شاهدوا Ubi‏ أثار فيهم فزعًا شديدًاء فإن أغلبهم يذكرون فيلمًا Maly‏ على الأقلء 
مستشهدين AL‏ رعب مثل «سو»» و«المقصد الأخير» (فاينال دیستینیشن)ء و«طارد 
الأرواح الشريرة»» أو أحد أفلام الحرب المأخوذة عن قصص واقعية مثل «فندق روانداء 
(هوتيل رواندا)ء أو «إنقاذ الجندي ريان» (سيفينج برايفت ريان). وقد أكدت بعض 
استطلاعات الرأي الرسمية تلك النتيجة.** والاستجابات النمطية تشمل صعوية في النوم 
أو ذكريات تطفلية عن بعض salad‏ الُزْعِجة. بعض تلك الاستجابات الشعورية كانت 
قصيرة ESI SSM‏ هناك كثيرين تحدَّثوا عن شعور بالخوف استمر le‏ كاملًا.”* ورغم 
أن معظم تلك الاستجابات لم تتم معالجتهاء فإن استطلاعات الرأي الاسترجاعية أظهرت 
أن الأعراض التي GST‏ ربع المشاركين على ذكرها هي استجابات إكلينيكية خطيرة ناتجة 
عن الشعور بالضغط.““ 

من الحالات التي سُجّلت BAS;‏ استجابات الخوف الشديدة لدى الأطفال»“ وتعتبر 
اضطرابات diui La AST eil‏ لكن ثمة دراسات آخریٰ آظیرت JULY of‏ يتمديون 
الأنشطة التي ترتبط في أذهانهم بمشهد مخيف من أحد الأفلام. فعلى سبيل المثالء 
الأطفال الذين شاهدوا منزلًا تلتهمه النار في فيلم «منزل صغیر في البراري» (ليتيل هاوس 
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أون ذا براري) کانوا Jal‏ اهتمامًا RE‏ كيفية إشعال النار في المدفأة من الأطفال الذين 
لم يروا المشهد. 28 

السبب في أن ردود فعل الخوف لدى الأطفال أكثر قوَّة منها لدى البالغين يتعلّق 
بمستوى القدرات المعرفية والشعور المتطور بالذات لديهم. ففي بعض الأحیان, يأتي 
الأطفال بردود فعل pid‏ عن الخوف تجاه phe‏ ما قد sani‏ البالغون غير مخيف. 
والأطفال الأصغر Ly‏ يتأثرون بوجه خاص بالعوامل الإدراكية الحسية القوية التي 
کی مل csl) aibi gita.‏ كفن neal E ean)‏ ایت e ENT‏ ووم 2535 
eal‏ مشاهدتهم المسلسل التليفزيوني «الرجل الأفضر: )3 إتكزيدييل (allo‏ رغم of‏ 
أفعال هولك» في مجملهاء خيّرة. Gy‏ حين أن الأطفال الأكبر s‏ لم یُجدوہ مخيفًاء فقد 
Gus tec JUL eol a]‏ عل جه de AU ol pee‏ سس a‏ البالقة 
الضخامةء وتعبيرات وجهه الغاضبة؛ إلى درجة أن JS‏ ما عداها أصبح عديم الأهمية 
بالمقارنة.” والكثافة الإدراكية الحسية يمكن LAS‏ أن تفشر عدم خوف JULY‏ من 
مواضيع أخرى مثل الفيلم التليفزيوني «اليوم التالي» (ذا داي «CAS‏ الذي يدور حول 
sash none! Sayed Gobet‏ فقي کی SUSI (gal Mad legit eal UF‏ الذين 
يدركون خطورة الدمار النووي» فان الأطفال الصغار كانوا يفتقرون إلى أي صورة 
واضحة مرتبطة بهذا الخوف."” 

أحد أسباب ضعف الأطفال الشديد تجاه التأثيرات الشعورية القوية هو ما یتسم 
به pels‏ من حيوية ومرونة. ومن R$‏ فإن صور الإعلام المرئية تخلّف أثرًا ss‏ عليهم 
ويْضجي من الصعوية بمكان محوها. وقد حَظِيت تلك العملية» بما تحمله من مزایا 
وعيوب» باهتمام بحثي Nps‏ فمن ناحیةہ يعمد الأطفال إلى استدماج الشخصيات 
والقصص التي يتعرضون لها في أفلام مثل «قصة لعبة» (توي ستوري) ويستخدمونها 
في ألعابهم الخياليةء بإضافة المزيد من القصص والتعمق في شخصياتها. By‏ الوقت 
نفسهء كثيرًا ما يكون الأطفال المعرّضون لمستويات عالية من الصور البصرية في الأفلام 
والتليفزيون أفقر ILS‏ وقدراتهم على لعب الأدوار ضعيفة؛ إن يبدو أنهم أصبحوا 
معتمدين على الإعلام كمصدر خارجي لإثارة الخیالء وأقل قدرة على الوصول إلى منابع 


خيالهم. ۶ 
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التأثبر على المواقف وا معتقدات والصور النمطية 


o 


قد لا يكون الكبار سريعي التأثر مثل الأطفالء لکن الأبحاث أثبتث أن الإعلام یؤٹر على 
الطريقة التي يقوم بها الجمهور بتصنيف عالمهم وفهمه وتقييمه. تلك العمليات المعرفية 
الهامّة تمس جميع جوانب الحياة تقريبًا. فعملية التثقيف الاجتماعي فیما يتعلّق بأدوار 


elis icai‏ العملية:التئ من خلالها Sats‏ الان Jo‏ توفحات المجتمع من البنين 
والبنات» تقع في صلب اهتمامات ple‏ النفس الاجتماعيء ويعتقد كثير من الباحثين أن 
الإعلام يلعب دورًا أساسيًا في هذا الشأن. فتصورات المشاهدين عن أنفسهم ورؤيتهم 
للمستقبل تتأثر Ley Les‏ يقوم به الإعلام من تحريف لصور النساء والرجال في اتجاهات 
بعينها. وقد يكون من الصعب على BLE‏ صغيرة أن تتخيّل نفسَها محامية ما لم تشاهد 
محاميات في التليفزيون والأفلام. 

وقد أظهرت استطلاعات الرأي والأبحاث التجريبية وجود علاقة بين استهلاك 
صور الإعلام وتنميط الأدوار الاجتماعية للذكور والإناث تستند إلى الطريقة التي تمتز 
بها obs pull‏ ا لمرئیة مع alle‏ الواقع. بيد أن أغلب الدراسات أظهرت أن تلك العلاقة 
ضعيفة نسبيًا.”” وهذا الاكتشاف ليس مفاجنًا إذا وضعنا في اعتبارنا وجود عوامل أخرى 
(بيولوجية» وبيئية) يمكنها أن تلعب دورًا ما في هذا الشأن. ومن هناء تبدو الأفلام جزءًا 
من شبكة ثقافية من التأثيرات التى تكشف عن نفسهاء ليست كأنماط راسخة 38s‏ ما 
هي ظلال Jil‏ تلك الأنماط. 00( 

يقوم الفيلم الوثائقي Jill‏ الناعم» (كيلينج Gal‏ سوفتلي) وأجزاؤه بتسليط الضوء 
فنا تفده E os aN‏ نهدا dies ds oll E Endo,‏ 
معظم تلك الأمثلة مأخوذة من مجال Glew!‏ والإعلان, فإننا لدينا بالفعل صور لنجمات 
شديدات النحافة (کیرا نايتلي» جوينيث بالتروء وأنجلينا جولي). ويذهب الفیلم إلى أن 
النساء والرجال يتعرضون لسَیْل لا ينقطع من صور لنساء ذوات قوام غير صحيء فضلًا 
عن أله fosse‏ حل الفا العطمى :مح e Lai]‏ العصول عه مكل تلك atl‏ کان 
الواقعية يمكن أن ¿ يكون لها تأثير مدّمّر على نفسية النساء والرجال على > سواء, لکن 
يُعتقد أن الفتيات في سن المراهقة هن الفثة الأكثر SEU dis ye‏ بتلك الصور. وقد esl‏ 
انتطلاعات clit‏ والأبحاة الدخريبية الت أجريت حول E sdb‏ کن اكات 
والمواقف aal‏ (الشعؤن التزاید بعدم الرضا عن شكل:الجسدء. والصون_المشوّهة: عن 
الجمال المثاليء والعادات الغذائیة غير الصحية) صح الفكرة التي يَطرّحها فيلم «القتل 
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الناعم». ولأن معظم تلك الدراسات تناولت التأثير الناجم عن التعرض للإعلام بوجه «ele‏ 
فإن المشكلة تبدى أوسع نطاقا من مجرد الإسراف في مشاهدة حلقات «مشروع الممثى» 
(بروجيكت رنواي).*” | 

| الخاوف بشأن التنميط العنصري استنادًا إلى شخصيات خيالية سابقةٌ زمنيًا 
على ظهور الأبحاث حول تأثيرات الإعلام؛ فرواية «مغامرات هكلبيري فين» لمارك توينء 
على سبيل JEU‏ كانت مصدرًا sla‏ للجدل. وعندما GE‏ القرّاء على الرواية لرؤيتها 
التقدّمية للعلاقة بين الأعراق» فإن ce are‏ ےس ہت فده الح رادت 
جيم من شجاعة وحكمة. لکن عندما egi‏ الرواية بالعنصرية؛ فإن التركيز يكون منصبًا 
patens‏ سس افشر لفن سی سا سس من 
الاعتقاد بأن قراءة الرواية سوف تساعد على ترسيخ الصور النمطية التحقیریة OI AU‏ 
الأفارقة. 

هذا الجدل لا يزال مستمرًا حتى اليوم. فقد ثار جدل شديد حول eGA‏ الحقيرة 
(على لسان ووبي جولدبيرج) في فيلم الرسوم المتحركة «الأسد الملك» (ذا ليون كينج)؛ إذ 
إذها تكن امهة gall da‏ من السو eal cilia,‏ أخري banie‏ كرا سز 
عكس اتجاه الصور النمطية (المتشرّد الذي لعب دورّه ويل سميثء والذي يتحول إلى 
سمسار بورصة ناجح في ald‏ «السعى وراء السعادة» )13 بيرسوت أوف هابينيس)). 
وتدعم الدراسات احتمال إسهام الإعلام في التنميط بطريقة إيجابية وسلبية في آن 
واحد. فعندما يُكثر طلّاب الجامعة من البيض من مشاهدة الكثير من الأخبار المتلفزة 
التي تسرف في تقديم صورة للأمريكان الأفارقة باعتبارهم مجرمین, فإنهم يَميلون إلى 
التقليل ,مخ سیف مستوى التعليم والرض انی الها عى للأتريكات «tl‏ 
elis sas is‏ الظروف إلى افتقارهم اللتحفیق ds‏ المقابل» عندما ogo ASS‏ الطلات 
من مشاهدة الت اديت كوم» وهي نوعية من الأعمال الفنية تقدّم صورًا إيجابية 

uas‏ للأمريكان الأفارقةء”” فإنهم یُکونون AST‏ تقديرًا لإنجازات الأمريكان الأفارقة على 

مستوى التعليم*” (وقد أظهرت الدراسات التي JES e cael‏ ااکٹر Ges‏ أن 
التعرض للإعلام المرئي له تأثير على تبتيهم للصور النمطية العنصرية). 7 

من المخاوف الأخرى بشأن الأفكار والمشاعر التي تنجم عن التعرض pew‏ أن 
الإعلام لديه القدرة على تقليص الاستجابات الشعورية. فعلى سبيل SEM‏ عندما يتعرّض 
الناس لصور من العنف المفرطء فإن مشاعرهم قد تصاب بالتبلد ويتوقفون عن الشعور 
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بالضيق تعاطفًا مع غيرهم. هذا التأثير يَظهّر بوجه خاص لدى الرجال ممَّن شَامّدوا 
eal Go Male‏ سار لی توب ييل call‏ والعتف: فعندما ai‏ إليهم أن ¢ يشاهدوا 
UR SES ET RE E NT dad‏ ادرو نه Jal Bay‏ جن 
هؤلاء الذين لا يشاهدون نوعیة أفلام سلاشر فحسب, بل كانوا Jal‏ تعاطفًا مع الضحية 
"LA‏ مثل تلك النتائج ت Gael ۷۷٣٣٣٦۹٣٣۶‏ كد LS‏ 
حيالَ العنف؛ ومن GE aS‏ استعدادًا للحيلولة دون وقوعه في alle‏ الواقع 


(Y)‏ الدعاية والتأثير على الثقافة 


ptas‏ الدعاية بحيث تجعل عددًا Gus‏ من الناس یفگرون بطريقة معينة» وقد شهد 
تاريخ الفيلم Salas‏ كبيرًا بينها وبين الأفلام. ففيلم مثل «المدرّعة بوتمكين» يُعتبر أحد 
أعظم الأفلام في تاريخ السینماء خاصةً في توظيفه لفن المونتاج» هو أيضًا فيلم دعائي 
يهدف إلى الاحتفاء بالتمرّد الذي حدث على مثن المدرّعة بوتمكين باعتباره Bas‏ حاسمًا 
في تاريخ الثورة الروسية. ومن الأمثلة الشائنة للأفلام الدعائيةء الفيلم الوثائقی المبهر 
Gus‏ «انتصار الإرادة» (تريامف أوف ذا ويل) الذي أخرجته ليني ريفنستال تخليدًا 
deut ei‏ = النافر al Lal‏ النافية عام 1594م وتن Bean‏ 
GE Éa‏ النازية: النظام والسلطة والقوة. وقد انخرط es‏ الأفلام في هوليوود Lisl‏ 
في مجهودات الدعاية خلال الحرب العالمية الثانية.”” فقام فرانك كابرا بإخراج سلسلة 
Tato‏ نحارب؟» Gly)‏ وي فايت) (a £o- Y EY)‏ التي كان لها تأثير واسع. كذلك 
أصبح جون فورد رئيسًا لوحدة التصوير الفوتوغرافي في سلاح البحرية. حتى هيتشكوك 
نفسهء تم تكليفه من جانب وزارة الإعلام البريطانية بصناعة aae‏ من الأفلام القصيرة 
لمساندة المقاومة الفرنسية. 

ولأن الدعاية تستهدف إحداث تأثيرات واسعة النطاقء, فإنه من الصعب قياس 
آثارها. فتلك الأفلام تصنع عادةً في ظل ظروف عصیبةء ينصبٌ ب فيها التركيز على الفعل» 
وليس على التحليل. فالسؤال إن كان فيلم «انتصار الإرادة» قد حقق الأثر المرغوب لا 
يمكن GSU dale GLY‏ من KI‏ أنه أثار 533 Ges‏ من الإعجاب والجدلء وسيظل 
مرتبطًا بالنازية إلى الأبد. حتى تلك الأفلام التي لا تعتبر دعائية» من الممكن أن تصبح 
مرتبطة بأفكار معينة. فھل كان فیلم «كازابلانكا» دعاية لانخراط أمريكا في الحرب 
العالمية الثانية؟ وهل يطرح فيلم «آفاتار» أفكارًا مناصرة لحركات حماية البيئة؟ هل 
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جميع الأفلام دعائية من Gus‏ ما Sled‏ من قدّرة على إحداث تأثيرات تراكمية وواسعة 
على الطريقة التي Sas‏ بها الناس في عالمهم؟ تلك العملیة يُطلّق عليها التأثير التراكمي 
esl‏ 60 0 : 

الكثير من التأثيرات المتمايزة التي تناولناها حتى الآن يمكن تصوره بالنسبة 
إلى الثقافة بأکملھاء ما يطرح lile‏ مجموعة متنوعة من السيناريوهات الكابوسية؛ 
فالجُمھُور alil!‏ المشاعر يتحوّل بفعل التعرض للتكنولوجيا إلى حَشْد من Soll‏ الأحياء؛ 
مشاهدون غافلون مُسمُرون ali‏ شاشات تبقى عليهم في حالة من المتعة السلبيةء 
datas;‏ او bassi‏ مھ desc) Gabo s BN scia‏ فم وماكر (aut‏ 
بصفة أساسية). وثمة مجموعة أخرى من السيناريوهات نذكر منها الخاوف من أن 
يَجِعَل الإعلام الناس حَمْقَىء وأنانيين» ونرجسيين» وغير ذوي نفعء و/أو ضعفاء؛ أي 
مجتمعًا من JLI‏ 

الافتراض الذي يكمن وراء تلك المخاوف هو أن الإعلام لا Ags‏ فقط على أفكارنا 
وسلوکیاتناء بل يمنحنا أيضًا طريقة متكاملة لفهم العالم. هذا النوع من النقد الثقافي 
Say‏ تتبٔع مساره حتى مارشال ماكلوهان ومقولته الشهيرة: «وسيلة الإعلام هي 
الرسالة؛'' التي تعني بالأساس أن صور الإعلام التي تقوم عليها ثقافة المجتمع 
Baal asl‏ :من Chal aliia‏ إل ذلك أن طرق التفكير شيل Jj‏ التكيف مع Apa‏ 
التكنولوجيا الجديدة بمجرد ظهورها. فعندما نشاهد Lhi‏ فإن حقيقة كونه فيلمًا تؤٹر 
Gale‏ أكثر مما تؤثر علينا نوعيته Ja)‏ كان كوميديًا أو دراميًا) أو جودته العامة Ja)‏ 
كان Labs‏ جيدًا أو (ss,‏ وكلما شاهدنا عددًا أكبر من الأفلامء Glas‏ نرى العالم باعتباره 

يلاحظ نيل بوستمان في GUS‏ «الترفيه حد الموت»» أنه لا بد أن يتمتع الخطاب 
العام (طريقة توصيل المعلومات) في العصر الحديث بوقع Cab‏ على أبصار الجمهور 
وأسماعهم.”* فالسياسيون ومقدّمو الأخبار والوغاظ والمداؤون والمدرّسون ينبغي عليهم 
أن يُمرّروا QS‏ ما يتفوّهون به خلال فلتر يحدّد كيف سيبدى في عيون الجماهير وعلى 
آذانهم. وفي تلك الأثناءء يمكن تعديل الرسالة gf‏ تجميلهاء أو حتى تزييفها من JAI‏ 
إكسابها مظهرًا ملاتمًا. فوسيلة الإعلام هي ما shat‏ ما سوف تكون عليه الرسالة. 
ومعايير الترفيهء بما فيها تلك التي عكفث هوليوود على تنقيحها لعقود طویلةء Gib‏ 
اليوم على نشرات الأخبار والرطانة السياسية. وقد عبر بوستمان عن قلقه من أن هذا 
«التبسيط المعلوماتي creat!‏ قد يُسفر في النهاية عن موت الحضارة الغربية. 3 
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لا تعتبر الأبحاث حول تأثيرات الإعلام مثالا لمحاولات الفهم المحايدة Éi‏ فكثيرًا ما 
bis‏ إلى الإعلام باعتباره تهديدًا للصحة العامةء خاصة بالنسبة إلى SUEY‏ فيوضع في 
خانة واحدة مع مخاطر اجتماعية وطبية Jis‏ السرطان والجريمة والعنصرية. 1 فثمة 
سحابة قاتمة من الخوف والقلق تجثم فوق ساحته. ورغم أن دراسة الدّمية بوبو لعبث 
نويا dois oasis d igna‏ القلم الاحتماعي: ومن كم AS] cals‏ اهماما بالنظرية 
النفسية JS ai Lae‏ الدراسات الأخرى في هذا المجالء obs‏ باندورا اختار أن adds‏ لها 
بتقرير حول صبى als‏ | عرد بجراح أثناء محاولته محاكاة مشهد المعركة بالأسلحة 
البيضاء في فيلم «متمرد بلا قضية» (ريبيل ويزاوت أ كوز).”© فبناءً على إدراكه ما 
dias‏ نظريته من تداعيات على alle‏ الواقعء استخدم باندورا تلك الواقعة كأداة بلاغية 
تحفيزية ŽA‏ انتباه القارئ. 

يعتقد كثير من الباحثين أن بإمكان الدراسات العلمية الاجتماعية حول تأثيرات 
الإعلام التخفيفّ من الأضرار المحتمّلة له» فيتقمّصون دور النشطاء المهتمّين وهم يُدلون 
بتعليقاتهم ونصائحهم حول LLAS‏ مثل نظم تصنيف الأفلام» وشرائح التحكم في قنوات 
التليفزيون» والسياسات الحكومية.““ ورغم أن slale‏ الاجتماع نادرًا ما يُدافهون عن 
GUL‏ فإنهم يؤكدون على أهمية تشجيع kel phir‏ الإعلام» plas)‏ كيفية تقييم 
منتجات الإعلام بطريقة نقدیة)ء فضلًا عن تثقيف الآباء والأمهات وتشجيعهم في سعيهم 
لحماية أبنائهم. فعلى سبيل المثال» تسعى جوان كانتور في كتابها «ماماء أنا خائفة: كيف 
يثير التليفزيون والأفلام فزع الأطفال؟ وماذا بوسعنا أن نفعله لحمايتهم؟» (۱۹۹۸) إلى 
توظيف نتائج الأبحاث حول تأثير الصور المخيفة على الأطفال في وضع GES‏ إرشادي 
للآباء والأمهات. 

ól‏ هؤلاء الباحثين واثقون في صحة ما يقدّمونه من نصائح؛ لأنهم يعتقدون أن 
هناك دلائل دامغة على أن الإعلام یؤٹر بالفعل على الأفراد والمجتمع: 


تستند تلك النظرة [العامة] إلى افتراض أن الإعلام الجماهيري مؤثر بالقطع 
... ومن الواضح أن وسائل التواصّل الجماهيري cass‏ أو تشجّع على حدوث» 
تحولات وتغييرات شتی في الناس والمؤسّسات. 0 
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وقد كشفث نتائج الأبحاث عن وجود نمط سائد وثابت يعرز فكرة 
أن التعرّض لصُوّر العُنف في الإعلام يزيد Ghd‏ من احتمال السلوکیات 
العدوانية 68 

وينبغي أن agis‏ تلك النتائج العلماءَ الذين ojbi‏ بالموضوعية إلى 
التوصل لنتيجة مفادها أن التعرض لصور العنف في الإعلام يزيد من احتمال 
السلوكيات العدوانية لدى الأطفال على GEN‏ القريب والبعيد.“ 


بيد أن ثمة باحثين لم KES‏ بتلك الفرضية الأساسية رغم المطالبة بالإجماع عليها: 


ثمة قناعة لدى عدد كبير من الناس مفادها أن صور العنف في الإعلام لها 
تأثيرات ضارة ... وهناك suc‏ معتبر من الأبحاث حول هذا للوضوعء لکن 
على النقيض من تلك المزاعم» لم تثبت نتائج الأبحاث — بصفة ile‏ - أن 
التعرض لصور العنف في الإعلام huts‏ في اكتساب سلوك عدواني."” 

ورغم أن هناك مجموعة معينة من الباحثين (أغلبهم من المتخصّصين في 
العلوم الاجتماعية) ما زالوا يؤكّدون على أن صور العنف في الإعلام لها تأثيرات 
ضارةء فإنهم أخفقوا في 856 استنتاجات قطعية عن السبب وراء Lay pd‏ 


يتسم الجدل الدائر بين الباحثين بنتائجه التعارضةء dis‏ بعض الأحيان تنحدر 
Lal‏ [الستخدمة إل Tide cogis‏ فقد bale Ging‏ مشوون ف آخدی Q^ VE‏ 
ينتقدون أبحاث تأثيرات الإعلام بأنهم «سطحيون»» Ss‏ أنھم يستخدمون طريقة في 
الجدل تتسم ب «الإهمال والتحریف: واتهمهم بأنهم يعيشون حالة من «الإنكار».*” وجاء 
,5 النقاد محمَّلًا بضغينة مماثلة؛ حيث رسموا صورة للحركة بأكملها باعتبارها مفرطة 
اللكماس» ورمگوا asl‏ التاحكين aly‏ دهاجم ق فريق ts Soo‏ اك /السران 73 
من الواضح أن الجدل حول تأثيرات الإعلام لا يُنصّح به لذوي القلوب الضعيفة. 

لماذا يتسم هذا الجدل بكل هذا القدر من السخونة؟ يعود هذا Giza‏ إلى الدور 
الهام الذي يلعبه الإعلام في حياة معظم الناس. ومن ثم إذا كانت للإعلام آثار dla‏ 
نالراعت plas‏ تتاول Zatlers‏ ماق dad Lu pal yo be pats‏ الاکن :فى تاشرات 
الغلام ترون أن مسٹولیتھم age pind‏ المساشة في التدائل مع الخاوف الاجتماعية: 
Ll‏ من ينتقدون تلك الأبحاثء فلاَیْهُم مخاوف من القيود التي dd‏ رضن dus de‏ 
المعلومات والصور والأفكار في مجتمع GE‏ وبقڈر ما يكون هناك نزاع بين الرغبة في 
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تحسین الظروف الاجتماعية من جهةء والحذر من تقديم حلول متعجّلة غير ناجحة قد 
تکون لها نتائج غير متوقعة من جهة أخرى» يظل هذا الجدل ظاهرة صحية. 

بيد أن ثمة فروقًا بين المجالات البحثية تزيد هذا الجدل تعقيدًا. فأغلب الباحثين في 
تأثيرات الإعلام slale‏ نفس أو متخصّصون في العلوم الاجتماعية لديهم تفضيلات منهجية 
راسخة تجاه الاستطلاعات المصمّمة بدقة» والطرق التجريبيةء كما أن لديهم مخاوف 
بشأن المعضلات الفكرية في التحليلات الثقافية الفضفاضة. أو الإفراط في تأويل الوقائع 
المتفرّدة. ففى حين أن مدرّبًا لفريق كرة قدم قد يعتقد أن السماح للاعبيه بمشاهدة 
فيلم «السريع والغاضب» (ذا فاست آند ذا فيريوس) بعد التمرين وسيلة جيدة للتنفيس 
عن غضبهم» فإن alle‏ الاجتماع قد يَطرّح عددًا من الأسئلة الهامة: كيف عرف all‏ 
أن اللاعبين أصبحوا أكثر هدوءًا بعد مشاهدة الفيلم؟ ألم يكن باستطاعة اللاعبين تھدئة 
أعصابهم لو أنهم BESI‏ بالجلوس باسترخاء لبضع ساعات؟ هل من الممكن أن اللا 
كانوا هادئين في الظاهر فقط لكنهم في الحقيقة كانوا على استعداد للقفز في سياراتهم 
وقيادتها بأقصى سرعة بمجرد الانتهاء من مشاهدة الفيلم؟ 

في بعض الأحيان» یتم رفض الاستبصارات حول تأثير السينماء تلك التي تأتي من 
خارج نطاق حدود العلوم الاجتماعية؛ لأنها تفتقر للأساس العلمي. فحتى الدراسات 
النصية والنوعية الجادة لا يتم دمجها في نتائج الأبحاث أو التوصيات الخاصة بوضع 
السياسات العامة. ومن ناحية أخرىء فإن (ys‏ ينتقدون sls ME‏ الخاصة بتأثيرات 
الإعلام» وأغلبهم ينتمون لحقل الإنسانيات» لديهم شكوك كثيرة حول إخضاع البشر 
للدراسة العلمیةء لا سيما الخبرة الفنية. فهم يُقدّرون وسائل البحث من قبيل التحليل 
النصي ودراسات الحالة لما تتميز به من عناية بالتفاصيل والتعقيدات والتنويعات 
والسياقات. وفي المقابل» ينظرون إلى التجارب المعملية باعتبارها num‏ غير طبيعية 
لفرض تعمیمات فضفاضة على عملية si‏ منتجات الإعلام» في ظل تعقيد التجارب 
بفعل ما GAAN‏ من عوامل جمالية وثقافية وشخصية. وأحيانًا ينتقل هؤلاء النقاد على 
Ue EI e‏ ينبغي من الإشادة بتفسير تقدّمه إحدى الدراسات إلى رفضها lam‏ 
NETS‏ 

يمكن ملاحظة هذا التوتر في مجال الاتصال Les)‏ في ذلك الاتصال الجماهيري) الذي 
کے يكرد بنط الداع سو Glade 433 Yo deity «d airs eee‏ 
بعلم الاجتماع يقرّبه من ale‏ النفس, ويُعد بلاغي يقرّبه من الدراسات الأدبية» فإن تلك 
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المنظورات البديلة كثيرًا ما تبدو في تعارّض فيما بينها بدلا من أن KS‏ بعضها P Lan‏ 
ولأن الباحثين في تأثيرات الإعلام Gay‏ ينتقدونهم لا يُنصتون lie‏ بعضهم لبعض, فإنهم 
ollas‏ عالقين في دائرة مفرغة من LULU‏ والتحريف. فالباحثون في تأثيرات الإعلام» على 
سبيل المثال» عرضوا أنفسَّهم للنقد القاسی بسبب ما يستخدمونه من رطانة بلاغية غير 
مبرّرة. فقد زعم أحد الباحثين أنه لو لم at‏ اختراع التليفزيون» لانخفض عدد جرائم 
القتل بمقدار ٠٠٠٠١‏ جريمة في السنة الواحدة.““ وقد أدى الرأي القائل gl» ob‏ 
التليفزيون تحث على ارتكاب جرائم قثل جماعية إلى تحول في معيار البرهنة على أبحاث 
العلوم الاجتماعية. ففى ضوء تلك المزاعم الناریةء فإن الدراسات التى یمکن النظر إليها 
ببساطة كأجزاء غير مكتملة من الصورة الأکبر؛ أصبح يُنظر إليها الآن باعتبارها sbi‏ 
بيد أن الأمر لا يخلو من بعض المبالغة. فكتاب الباحث الفنى ديفيد تريند iili»‏ 
عنف الإعلام»» قد يقودنا عنوانه إلى الظن ob‏ يعتقد أن المخاوف بشأن تأثير صور 
العنف في الإعلام محض خرافة (مغالطة). غير أن تريند يود قائلًا: «لقد أقنعتني 
الأبحاث التی أجريتها على مدار العَقّد الماضي أن صور العنف في الإعلام تسبّب الكثير من 
الأضرار.»”” asa‏ من إنكار تأثير عنف الإعلام» يطالب تريند بإضفاء قدر من التوازن 
والسياق على هذا الجدل. غير أن ما ينطوي عليه عنوان الكتاب من استقطابء قد يؤدي» 
لود انعظر ان قوش کک اطوررک فالوطاتة Sod s‏ لحم تعد گلا ca El‏ 
على مواجهة أحدهما الآخر بأسلحة 3,545 وعقول 43133 والشقاق الناجم عن هذا 
الوضع له عواقب وخيمة على كل من الطلاب والجمهور العام. 
بيد أن ià‏ منطقة وسطًا بين الطرفين: فالباحثون في تأثيرات الإعلام يقدّمون 
صورة دقيقة خاصة بعناصر متمايزة لمشكلة معقدة. فأنا أعتقد أن هناك دلائل قوية 
على أن الإعلام له تأثير فعلي على الجمهور في بعض الأحيان. فالأفلام ليست أشياءَ خاملة؛ 
فهى تلعب دورًا مساعدًا في تشكيل بعض السلوكيات والأفكار لدى عدد كبير من الناس. 
لكن بالإمكان تسليط الضوء على بعض الاستدراكات بخصوص هذا الزعم: 
تأثيرات الإعلام ليست كاسحة: عند القيام بتجميع إحصائي لنتائج الأبحاث في 
الدراسات المفردةء فإن التأثير القيس (إن وُجد) يكون Sous‏ للغاية. فلا يوجد أي 
دليل على أن عددًا كبيرًا من البشر يطرأ عليهم تحول جذري eb‏ التعرْض ple‏ 
لا سيما على المدى القصير. هذا الغياب للتأثيرات الضخمة هو إحدى الخصائص 
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المميّزة للعلوم الاجتماعية. فعند مقارنة درجة تأثيرات الإعلام بتدخلات من قبيل 
تدريس LES‏ تفسير المادة الإعلامية والعلاج النفسي والعقاقير النفسیةء يتبيّن أن 
هذه التأثيرات يمكن مقارنتها بالعوامل السابقة.*” ولذا بينما لا يكون حجم التأثيرات 
adie‏ فإن هذا لا یعنی أن نتجاهل نتائج مثل تلك الأبحاث. 


الإعلام لا sigs‏ على جميع الناس بالطريقة نفسها: هناك دائمًا فروق فردیةہ ومن 
هنا تأتي ضرورة الإحصائيات في petal‏ الاجتماعية. فنتائج تجریة يستجيب فيها 
الجميع بالطريقة نفسها قد تكون مقنعة LS)‏ هي الحال في الفیزیاء)ء لکن هذا لا 
يحدث أبدًا في العلوم الاجتماعية؛ ذلك لأن البشر هم أكثر موضوعات الدراسات العلمية 
مقاومة. وحقيقة أن دراسات تأثيرات الإعلام تكشف Gils‏ عن وجود اتجاهات dale‏ 
هي أمر وثيق ball‏ لكنه ليس حاسمًا. 
التعرّض للإعلام لا يتسيّب بمفرده في أي شيء: arom‏ أنواع السلوك ذات أسباب 
مضاعفة (أي تنشاً كنتيجة لأكثر من عامل واحد). coi‏ تجربة مصمّمة جيدًا 
قد تنجح في Ube‏ مؤٹر هام بصورة مؤقتةء لکن سيظل هناك داثمًا عوامل إضافية 
يمكن الكشف عنها بواسطة تجارب أخرى جيدة التصميم. 
في اعتقادي أيضًا أن مَن ينتقدون أبحاث تأثيرات الإعلام لديهم أسباب وجيهة. 
فالأفلام هي إبداعات فنية تتبايّن وفقًا لعدد كبير من المعايير الجمالية المختلفة التي 
تلعب 1535 Ula‏ في طريقة تلفي الناس لها. وبفضل طبيعتها الرمزية المعقدة يُتاح في 
الأفلام عدد هائل من المعاني التي يُضفيها مليارات البشر الذين يشاهدونها. ومن هناء 
فان الأبحاث العلمية لن تتمكن Ms)‏ من التوصل بصورة قاطعة إلى تحديد وتقدير جميع 
التأثيرات المحتملة على جميع الناس المحتملين. 
pal asi‏ أوجه القصور في أبحاث التأثير هو أنها — كقاعدة عامة — تميل إلى 
التقليل من شأن الفروق السردية والجمالية الأساسية؛ حيث يتم التعامل مع جميع 
الأفلام باعتبارها متطابقة في جوهرهاء أو التمييز بينها استنادًا إلى معايير شديدة 
العمومية: هل 3 ae‏ عدف مو Ue (qme‏ وس سی Ce‏ ہی وق 
Sai‏ أننى قرأث دراسةء أثناء دراستى الجامعیةء ESLA‏ شرطًا تجريبيًا أشارت إليه 
ب «أفلام جنس كوميدية محظورة»» ووَضَعَتْ (piled dias‏ «أوقات سريعة في مرتفعات 


ريدجمونت» cul’)‏ تايمز of‏ ريدجمونت هاي) و«إتش أوه تي aol‏ إلى جانب بعض 
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الأفلام الأخرى من مطلع الثمانينيات.” وياعتباري Bale Úna‏ وقتّهاء Ise Saale‏ 
كبيرًا من تلك الأفلام لدى إنتاجهاء بما في ذلك «إتش أوه تي إس» (تسللت إلى إحدى دور 
سینما السیارات بالاختباء في d oat oido das‏ ققد كان الفيلم لا يستحق ثمن 
ا[ Da O‏ اف وحص اق کاتاکرا aa was‏ فينم بعال أرقت تن 
gay‏ مشاكاة كقافية B ibo‏ وتحكقة pds gest lil‏ افلكم P giae‏ يدت d‏ 
شديدة السخف. فأوجه الشبه بينهما شديدة السطحيةء وتعتمد على احتواء OS‏ منهما 
de‏ مراهقين cud‏ وجعلنی هذا أتساءل إن كان الباحقون قد شاهدوا Gs‏ الأقلام التي 
المتخدموها i E E E‏ 

في بعض الأحیان, يفقد الباحثون agifs‏ الجمالية في AAS‏ التحليلات الإحصائية 
وتصميم التجارب. ولأن ما يحرّكهم هو المخاوف الاجتماعية ASÍ‏ من تقدير الأقلام, 
فإنهم يُجيدون تصور التأثيرات السلبية الحتملة أكثر من التأثيرات الإيجابية. ففي حين 
أنه بإمكان أحدهم أن يقف في طابور الدفع نل التاعوو مت stel AN Gals‏ 
بإمكاننا نحن أيضًا الرجوع خطوة إلى الوراء» وملاحظة المزايا الثقافية للكلمة المطبوعة 
التي توازن أي أضرار قد تكون صحيفة «ناشونال إنكوايرر» قد تسبّبت فيها. فدائمًا 
ما يصحب ظهور الاكتشافات التكنولوجية 933 هائل من الأمل والإثارةہ ورغم أن زوال 
الوهم لا مناص منهء فإن أغلب المخترعات التكنولوجيةء بما فيها الأقلامء لديها Usa‏ ما 
تقدّمه للصالح العام. 
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الفصل التاسع 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


في عام S YAVO‏ عُرض فيلم «ظهيرة يوم قائظ» (دوج داي أفترنون) الذي أخرجه 
سيدني لوميت» وقام ببطولته آل باتشینوء وقام بأداء الأدوار المساعدة SS‏ من جون 
كازال» وتشارلز دورننجء وكريس ساراندون. وقد فاز فرانك بيرسون بجائزة الأوسكار 
عن أفضل سيناريو مأخوذ عن نص أدبيء LS‏ رُشح الفيلم لخمس جوائز أوسكار أخرى 
من بینھا جائز زة أفضل فيلم. وقد حقق الفيلم عند عرضه.تجاكا جماهيريًا وتقذيًا pS‏ 
ويُعتبر اليوم من كلاسيكيات سينما السبعينيات. کان هذا الفیلم نقطة تحول في تاريخ 
السینماء فلأول مرة يقوم نجم کبیر بأداء شخصية رجل iie‏ وقد اشتمل حوار الفيلم 
على الكثير من الارتجالات» بما في ذلك ترنيمة آل باتشینو الشهيرةء «أتيكا! أتيكا!» تدور 
القصة, المأخوذة عن واقعة حقیقیةہ حول ioa‏ سوني (باتشينو) وسال (کازال)ء 
يداهمان بنگا بمدينة نيويورك في ظهيرة يوم صيفي LBS‏ لكنهما GIU. ulia‏ من 
النقود. وعندما تقوم الشرطة بمحاصرة المبنى» يحتجز سوني وسال بعض الرهائنء 
لتنطلق سلسلة من المفاوضات المكدّفة. ونكتشف في هذه الأثناء أن سوني أقدم على 
السرقة بهدف الحصول على الأموال اللازمة لتغطية نفقات عملية تغيير جنس لعشيقه. 
کنا طف رسکی clari] Gals aou da]‏ سان alis‏ قارف و 
حتفه على يد شرطيء ويتم إلقاء القبض على سوني. 

بالنسبة إلى الكاتب باتريك هوريجنء كان الفيلم أكثر من مجرد حبكة مشوّقةء أو 
eli‏ حاصل على الأوسكار وحاز على Glee!‏ النقادء أو نقد ثقافي لاذع. كان باتريك 
في الخامسة عشرة من عمره Losie‏ شاهد الفيلم عام ۱۹۷۹ءء وكان ينتمي لعائلة 
كاثوليكية كثيرة العدد من ضواحي بنسلفانياء وقي الوقت الذي عافد كيه Cae‏ 
شاشة التلیفزیون كان يخوض lea‏ ضد ميوله الجنسية. وقد انْبّهَر hs:‏ خاص 


تشینو حقوق النشر 
قائظء ۱۹۷۰ ) 
فى فيلم «ظهيرة یوم 
سوني في فيا 
نى في دور 1 
1-9: آل باتشی 30 
e‏ لفوتوس VY‏ /آلمي 
ib.‏ 
محفو 
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بتصوير الفيلم لمدينة نيويورك؛ حيث وجدها مكانًا Gold‏ لکن مغويًا LAÍ‏ ونابضًا 
بالحياة. 

وقد انجذب هوريجن إلى الشخصية التي Lali‏ باتشینو وتماهى في الوقت نفسه مع 
eS m oscula oed panes‏ أبورة osos‏ عن disci‏ کے 
لسوني من الظروف العصيبة التي تورّط فيها. ویفسر ch SL‏ مشهد استدراج سوني 
«للخروج» من مبنى البنك باعتباره Glas‏ لتعقيدات خروج المثلي إلى الحياة العامة. 
فحتى مناشدات والدة سوني له للخروج من المبنى كان يمكن أن تكون لها عواقب 
مميتة. ولأن باتريك كان على وعي بمخاطر الخروج إلى الحياة باعتباره Gis Giro‏ فقد 
أكان- هذا Wad Oh bolas gag hl‏ كذلك ٹائی روك gal‏ باللكالمة stg‏ 
الحميمية بین سوني وليون. وف حین أن هذا المشهد تعرّض فیما بعد للانتقاد على أساس 
أن استخدام الهاتف 55 glide‏ الفيلم من أي وسيلة بصرية لتصوير الاتصال الجسدي 
Login‏ فإن فرصة مشاهدة مشهد يُصوّر Gelin‏ حميمية بين رجِلَیْن كانت بالنسبة إلى 


باتريك أکثر Gaal‏ من الحميمية الجسدية. 

ail‏ تحوّل «ظهيرة يوم قائظ» إلى جزء من حياة باتريك الداخلية. فقبل مشاهدة 
aba‏ اعتاد أن يستغرق في سلسلة من أحلام اليقظة التفصيليةء كان يرى فيها نفسه 
ممق Le ias‏ مشهورًا؛ وكاخ يدهج تلك الخیالات في القلام الٹی يشاهدها. كذلك تخيّل 
كتابة ما يشبه GG Kja‏ للفیلم يلعب فيه دور رفيق سوني الشاب. ds‏ النهاية» تركت 
dios‏ مع الفيلم واسترسالائّه حولها تأثيرًا عميقًا عليه: «الإمكانية الفعلية لامتلاك مُوية 
مثلية والدخول في علاقة حب مع رجل آخرء التي dat Sul,‏ منها في تصوير الفيلم 
للعلاقة بین البطل وصدیقه اقتحمث عقلي LB,‏ طریقة تفكيري., * 

في بعض Glad!‏ يدرك الناس أن لأحد الأفلام تأثيرًا عليهم؛ فيشعرون أنه يقتحمهم, 
ويدركون الدور الذي يلعبه في تفكيرهم وأفعالهم. تلك هي إحدى نقاط القوى التي 
تتم تھا الأشكال ار مكل شر ی هلك الحالاك: له مكو oa Hh‏ عورف dil‏ 
لمفاهيم مجرّدة مثل الحب والقمع؛ ففي بعض الأحيان» تكون للرموز أهمية حقيقية في 
الطريقة التي يعيش بها الناس حياتهم.” 

ينطلق هذا الفصل من النقطة التي توقفنا عندها في الفصل السابق الذي استعرضنا 
فيه تأثيرات الإعلام. ورغم أن ن الفصلين يتعاملان مع الكيفية التي تتسلّل بها الأفلام إلى 
حياتناء فان ثمة فارقا أساسيًا بينهما: ف «التأثيرات» (الأثرء الوقع) تحدث «للناس». 


1۹۱ 


السینما وعلم النفس 


فعندما نقول إن لفيلم ما Ly‏ عليناء فإننا نتعامل معه باعتباره وسيلة فاعلة. لکن 
يحدث أحيانًا أن نستخدم فيلمًا ما بطريقة Lely‏ في تحقيق أهدافنا الخاصة. فنقوم 
بتطبيقه على حياتناء ونجعل منه Slof‏ لتنفيذ وظيفة معينة. وفي هذا السيناريو» نكون 
نحن الوسائل الفاعلةء والأفلام هي الأدوات التي نستخدمها. 


(V)‏ الوظائف المهنية للأفلام 

إن أردنا أن AS‏ على مجموعة من الناس» فإن الفیلم هو إحدى الوسائل المتاحة لتحقيق 
هذا اليدهم كدو Quos Teal al‏ ی کرای JT‏ سك لاہ aco)‏ 
في تثقيف الجماهير بشأن مجموعة واسعة من القضايا: العناية بنظافة pall‏ والأسنانء 
قاري فالتا جع ار pill Gals Eoi‏ اة سک 
تسفيوها ومشكينها لمحفيق کل ها os‏ لام dese EE‏ او ca‏ 


استخدام الأفلام في التثقيف 


لا يتفق المحتوى ا میلودرامي و/أو الخيالي لأفلام السينما السائدة مع الصورة المعيارية 
REST‏ المنضبط. فالأفلام قد تبدو مجرد وسيلة للتسلية بدرجة تَحُول دون انتظار Gl‏ 
نفع منها. والسهولة الظاهرية التي يتعامل بها الناس مع الصور المرئية يمكنها أن 135 
عملية التحليل SEU‏ التي تشجّع عليها القراءة وغيرها من وسائل التثقيف التقليدية. 
وزغم :تلك التعفظات قإن Le‏ تتمين يه الصون ال رکا من خصاكص تجملها ف متناول 
الجمیع 35 حماس عدد كبير من التربويين. ds‏ حين أن الستویات المتقدّمة من التعليم 
تفضّل الكلمة المكتوبة» فإن الأفلام نالت اعترافًا واسعًا باعتبارها وسائل تعليمية مساعدة 
في الكثير من الموضوعات المميّزة. 

dd‏ صور مرئية في الأفلام والتليفزيون وأجهزة الكمبيوتر يتم إنتاجها خصوصًا 
لتلبية حاجة سوق التعليم» فضلًا عن وجود مجموعة كبيرة من الكتابات الهامة حول 
فاعلية تلك الطرق.“ وحتى الأفلام التي نتج Gags‏ العرض في دُور السینما وُجد أن لها 
قيمة تربویةء بالنظر إلى قدرتها على تعليم القيّم والفضائل والأخلاق للأطفال والمراهقين. 
Shas‏ الدراسية في فترة الطفولة تقدُم مثالا جيدًا في هذا الصدد؛ فقد SAS‏ جزءًا 
من الرعيل الأول من جمهور مشاهدي برنامج «شارع سمسم» على شبكة تليفزيون 
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بي بي إس. ورغم أنني لا أستطيع القول إنني تعلمت حروف الهجاء من خلال برنامج 
تليفزيوني» فإنني على يّقين من أن صورة الانسجام المجتمعي كان لها تأثير كبير de‏ 
ففي المدرسة الابتدائية» كانوا يَعرضون علينا من حين لآخر أفلامًا قصيرة تتضمّن رسائل 
5503 الحس الاجتماعي. وثمة فيلم على وجه التحدیدہ «التجديف صوب البحر» (بادل 
تق ا صوق قار يا هقينا as ads. geet,‏ مس E‏ کو ا 
صغیرہ إلى أن ينتهي به المطاف في البحرء لا تزال أصداؤه تتردد في ذاكرتي إلى اليوم. 
وأعتقد أنه ساعدنی في التماهى مع abl‏ الطبيعية ا لمترابطةء وأن أقدَّر أهمية المثابرة 
dd distally,‏ رسات "Biss‏ 

لقد سعى التربويون إلى فهرسة مجموعة من الأفلام يمكن استخدامهاء بمساعدة 
معلّمين dogs‏ في تعلیم بعض القيّم. ففيلم «جسر إلى تيرابيثيا» (بریدج تو تیرابیٹیا)ء 
وهو فيلم مغامرات من إنتاج ديزنيء elis‏ تيمات الصداقة والموت والتنمّر. فيمكن أن 
يقوم العلُم بطرح مجموعة من الأسئلة على تلاميذه حول salaki‏ التي تتعرّض فيها 
الشخصية الرئيسية للسخرية بسبب فقرها: كيف کان, في ٠ paged‏ شعور جیس عندما 
سخر منه الأطفال بسبب حذائه؟ لماذا jas‏ السخرية من فقر جيس سلوگا خاطنًا؟ 
كيف كنت iu‏ على المضايّقة التي تعرّض لها جيس لو كنت مكانه؟ هذه الوسيلة 
السينمائية لها أفضلية على مجرد التعليم باستخدام العبارات الأخلاقية Je)‏ غرار: «من 
الخطأ أن تضايق الناس»)؛ ذلك لأن الفيلم لديه القدرة على رفع Bie‏ الخبرة الشعورية 
والتعاطفية. 

لسنوات طويلةء كانت المكانة الفكرية للفيلم المشكوك في أمرها تجعل الأساتذة 
يارد دون Sol‏ :ق"استحدامها كوسيلة مشاهدة :في التدريس» as‏ آن الحركة الحقدمية 
التى شهدتها الستينيات فتحت الطريق أمام استخدام تشكيلة واسعة من الوسائل 
التربوية. وبدأ الأساتذة يستخدمون الأفلام في تدريس العلوم الإنسانية الكلاسيكية.“ وقي 
الألفية الجديدة» ظهرت كتب دراسية مخصّصة بالكامل للأفلام الروائية» قدّمت مجموعة 
من المفاهيم الهامة للعديد من المجالات البحثية؛ مثل ale‏ الاجتماعء” والعلوم السياسية؛” 
وعلوم البيئة."" 

ومع ذلكء لا يزال هناك قلق من أن استخدام الأفلام في المستويات المتقدمة من التعليم 
قد jai‏ وسيلة رخيصة لإغراء الطلاب المستهترين بهدف رفع معدلات الالتحاق. إن 
مقرّر «علم نفس الفيلم» الذي أقوم بتدريسه Bas‏ دائمًا بنسبة glili‏ أعلى من سعته 
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المقرّرة؛ مما يثير حسَدَ زملائي الذين يدرسون مقرّرات عن كانط أو الإمبريالية الإسبانية. 
لكني ull‏ بالاعتراف oo‏ شعبيته تعود إلى ia.‏ كبير إلى كلمة «الفيلم» في عنوانه. فمن 
الواضح أن الظلاب شدركوة أن Saale‏ الام سرت اقل gual d‏ الحدون as‏ 
دوري البیسبول أو غيرها من الأنشطة الشبابية في فصل الربيع. وبینما أحرص أن 
يشتمل Si‏ على واجبات قراءة وكتابة شديدة الجدية لتبديد شكوك زملائيء فإنني 
لا أترفع LT‏ عن استغلال الجاذبية العميقة للأفلام لجذب الطلاب إلى المواد الدراسيةء 
وتعمیق خبرة ART‏ 
يمكن LAÍ‏ استخدام الأفلام كأدوات تعليمية في العلوم التطبيقية مثل الطب. 
فمصطلح «التعليم بالسینماء يصف طريقة استخدام الأفلام التجارية في تدريس الطب 
عن طريق عرض مواقف وإثارة أسئلة حول شنّی القضايا الطبیة.'' وف حين أن هناك 
عددًا قليلًا من الأفلام قد تكون cà‏ فائدة في دراسة تشريح الجهاز الدوري» OB‏ 
العلاج الطبى أوسع نطاقا من التشريح والعقاقير والإجراءات الطبية. فممارسة الطب 
تتضمّن أبعادًا نفسية واجتماعية وتبادلية بين الأشخاص تُجید الأفلام تصويرّها (أى 
(L6 edo E Los aa‏ 
تأثير الأمراض المزمنة على العائلة: يصوّر فیلم la,‏ ماجنولیاء (ستيل ماجنولیا) 
الأثر الذي تتركه إصابة امرأة شابة بمرض قاتل على gal‏ وعائلتها الممتدَّة. 
تبليغ أخبار سيئة: المشهد الذي لا يُنسى في فيلم «شروط التحيّب» (تيرمس أوف 
إنديرمينت) الذي يقوم فيه طبیبء وهو يشعر بضيق AIL‏ بإبلاغ مريضه بحقيقة 
مرضه»ء يتناقض مع الشكل SEM‏ للتواصل بين الطبيب والمريض. 
أمراض الأطفال: يدور فيلم «زيت لورينزو» حول زوج وزوجة يخوضان صراعًا 
للتغلب على مرض ابنهما المزمن. ويتم تسليط الضوء على تأثير ذلك على علاقتهما 
الزوجیةء Lai‏ عن محاولة الأم استكشاف كل وسائل العلاج الممكنة. 
رغم ما يشوب صورة المشورة الطبية والعلاج النفسي في السينما من تشوهاتء 
لجأ الأطباء النفسيون إلى بعض الأفلام كوسيلة لتدريس ele‏ النفس. والكثير من الكتب 


يستخدم الأفلام لتعريف الطلاب بنظرية الشخصیة*' والمرض النفسيء*” فضلًا عن 
العديد من ورش العمل المخصّصة لمساعدة المعالجين النفسيين في شحذ مهاراتهم المهنية 
باستخدام الأفلام.*' فالأفلام تستخدم للاستفادة من حيوية صورهاء وأيضًا YY‏ تشجّع 
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على التماهي» وتقلّل من الخزي الذي يرتبط بالمرض النفسي في أذهان طلاب الطب 
وتزيد من تعاطفهم مع المرضى."” 


استخدام الأفلام في العلاج النفسي 
العلاج بالسينما هو استخدام الأفلام کوسائل للعلاج النفسي.“' ولأن الأفلام تتيح 
للمشامدین sis‏ صلات مجازية بين محتوى الفيلم وعالم الواقع» فإن المعالج النفسي 
ابع d els Saba le dbi‏ علد نهلك ا من اخ بل ماقم قصل 
تحقيق pii‏ في عملية العلاج.*' وينبغي النظر إلى العلاج بالسينما باعتبارہ «وسيلة» 
علاجء وليس نوعًا من العلاج LS‏ بذاته. ds‏ حين أنه cox‏ على Gi‏ معالج نفسي 
يستخدم الأفلام أن يأخذ في اعتباره ما تَنطّوي عليه من إمكانيات رمزيةء فإن ثمة طرقا 
عديدة محتمّلة يمكن استخدامها لهذا الغرض. فقد يلجأ معالج نفسي إلى استخدام الأفلام 
كوسيلة لمساعدة مرضاه في فهم بعض أنماط التفكير المزعجة (العلاج المعرفي-السلوكي)ء 
بينما يستخدمها معالج AT‏ في مساعدة مرضاه في فهم قيّمهم وطموحاتهم (العلاج 
الإنسانی)ء في حين يستخدمها ثالث في مساعدة مرضاه على فهم صراعاتهم الداخلية 
(العلاج الديناميكي النفسي). 

فقد استخدم أحد المعالجين النفسيين فیلم «كابوس في شارع e 3 «ell‏ مراهق 
Jus =‏ إليه بالاختصار agen‏ — كان يتلقى علاجه داخل المستشفى."' كان «ger‏ 
tad] eas last SATIS‏ ارات dido EEE AE‏ 
giall‏ في المدرسةء LAS‏ عن doled‏ بتحطیم منزل الشخص المسئول عن رعايته. فبعد 
أن هجرته del‏ وهو في التاسعة من عمرہہ انتقل للعيش مع عمّه ais call‏ بينهما 
Sole‏ ساسا Eye Sall GIS Agill‏ ان علاش مھ حرم من مشاهدتها بعد 
تفاقم ما كان يسبُبه من مشاكل. وبعد فترة 36 في المستشفى» سعى معالجُه النفسي إلى 
all AR‏ عق طريق الاك diea‏ حول اقم الرعب AUER‏ الديه الى كانت تة 
l ER plas. de‏ 

وقد اتفق المعالج و«سي» على مشاهدة مقاطع من الجزء الرابع من فيلم «كابوس 
في شارع call‏ سيد الحلم» أثناء الجلسات ثم مناقشتها معًا. وقد ساعدث تلك المشاهدة 
المشتركة في تحسين العلاقة بين المعالج والمريض؛ حيث زادث من ثقة Sally «quu»‏ 
للمعالج مراقبة ردود أفعاله. وقد كشف «سي» عن أنه رغم إعجابه بقوة فريدي كروجرء 
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فإنه كان يتمامّى مع ضحایاہ قليلي الجیلة من المراهقينء كما ارتبط فريدي في ذهنه 
بالبالغين المتسلطين say doe Lana Y‏ شات gill‏ الثقدئ «ga»‏ في التعرف عق 
ale‏ نات alata‏ اکن oes Lage,‏ تا Qe cade‏ کت کا 
الآخرين. وتم تطبيق هذا الاستبصار في العلاج النفسي fill‏ مما ساعد «سي» على 
البَوْح بآلامه (وليس سخطه فحسب) للقائمين على رعايته. وساعده هذا في التنفیس عن 
غضبه والنجاح في الاندماج في الحياة العائلية مرة أخرى. 

s‏ شكل آخر من أشكال العلاجء يعمد المعالجون إلى اختيار abd‏ ملائم لوضعية 
المريض (نوع مشكلته» iw‏ نوعه» خلفيته الثقافيةء إلخ)ء ثم مناقشته das‏ بعد 
مشاهدته. فأحيانًا يعوّل المعالجون على قيام المرضى بعقد صلات مع الفيلم من تلقاء 
أنفسهم» لکن في أحيان أخرى يتم توجيههم إلى الغرض من الفيلم» وأيضًا إلى إمعان 
التفكير في أسئلة معينة.”” ففيلم «البحث عن بوبي فيشر» (سيرشينج فور بوبي فیشر)ء 
عن شبيل etas JU‏ مالي التفاكل الخاضة ial‏ بين الآباء اتنام فالطفل 
المعجزة في لعبة الشطرنج مان بوميرانس) يتعرّض لضغوط من والده (جو مانتیجنا) 
ومدريه (بن كينجسلي) للتخلي عن ess dash ài,‏ العدوانية Ga‏ وراء الفوز. Bo‏ 
النهاية يدرك الأب أنه يتسيّب في إلحاق ضرر بالغ بابنه. لذا بإمكان الفيلم مساعدة الآباء 
على إدراك كيف أنهم يُسقطون طموحاتهم الخاصة على أبنائهم والتحذير من مخاطر 
هذا GLUL play! ge ¢ gill‏ كذلك. يمكن الها الاستيضان مساعدة الاه في els‏ 
احتضان مواهب أبنائهم» والموازنة» في الوقت نفسه» بينها وبين land‏ من احتياجاتهم 
كأطفال (للاطّلاع على قائمة بالمشاكل النفسية المرتبطة ببعض ME‏ انظر Gall‏ 
«د»). 

ans‏ العلاج النفسي باستخدام الأفلام بوجود المعالج النفسي حاضرًا بشخصه أثناء 
الجلسة. فقد أظهرت الأبحاث الحديثة أن eal‏ مؤشر على حدوث تقدّم في عملية العلاج 
النفسي هو متانة العلاقة الشخصية بين المريض والمعالج.'* Cual‏ إلى ذلك أن الأفلام 
توفر مجموعة من الخصائص العلاجية الهامة؛ فهي تستحوذ على المشاعرء وذات طبيعة 
مجازية إلى ds‏ بعيد. لهذا السببء يعتقد علماء النفس وغيرهم من USN‏ في أهمية 
التأمل الذاتي الذي تُشجّع عليه الأفلام» حتى وإِنْ لم eo‏ هذا تحت إشراف المعالج النفسي 
أو مشاركته؛ ويؤكدون في كتبهم المخصّصة للمساعدة الذاتية على أن إمعان التفكير في 
الأفلام بإمكانه أن يقود إلى حياة أكثر 215 وأؤقر صحَةٌ وأشد استقامة. 
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في كتابه «قتل الوحوش: لماذا يحتاج الأطفال إلى الفانتازیا والأبطال الخارقين والعنف 
المصطنع؟» piis‏ جونز إجابات مُقنِعة لسؤال: لماذا يمكن لصور الفانتازيا والعنف أن 
bass‏ الخيال وتساعد على اكتساب Gus‏ بالذات Ge‏ التماهي مع شخصيات قویة؟“ 
وتذهب كتب أخرى إلى أنه بإمكان الأفلام المساعدة في تسهيل عملية التواصل بين الآباء 
والأبناء حول جميع الموضوعات؛ ہما في ذلك الطلاق والمخدرات والموت» وحتى الأمور 
الخارقة.“ ففي كتاب «العلاج بالسينما: كيف تساعدك الأقلام في التخلّب على مشاكلك 
الحياتية؟» (٢۲۰۰)ء‏ يقوم سولومون بمراجعة بضع مثات من الأفلام من حيث قدرتھا 
على معالجة مجموعة من المواقف الحياتية المختلفة. ويسلك كتاب «الإشباع السينمائي» 
لجريس 53 مُشابِھًاء فيما عدا أن المؤلّفة ترتب مجموعة الأفلام التي تقترحها في سياق 
806 

أما أكثر الكُتّب السينمائية Kias‏ في المنظورات النفسية الراسخةء فهو QUE‏ 
ale»‏ النفس الإيجابى في الأفلام: استخدام الفيلم في بناء الفضائل ونقاط القوة في 
الشخصية» من Gulls‏ ويدينج ونيميك.”2 يزعم ple‏ النفس الإيجابي أن علم النفس, 
على مدار تاریخه cual‏ تركيزه على الجوانب السلبية من البشر - المرض النفسيء 
الفظائع الاجتماعيةء الأخطاء المعرفية  das‏ من تقديم رؤية لأفعال الشخصية الإنسانية 
المثالية.** وبالمقابلء یربط GUSH‏ بين أربع وعشرين نقطة من نقاط القوة في الشخصية 
Gury‏ فضائل أساسية. وباستخدام تحليلات منھجیةء يرى الكاتبان أن نقاط القوة تلك 
ارتبطت Gils‏ على مدار التاريخ بالعظمة الإنسانية.”* 

يشير ele» GUS‏ النفس الإيجابى في الأفلام» إلى وجود تلك الخصائص في العديد 
من الأفلام» ويقدّم لنا خلاصة وافية بها. فعلى سبيل الثالء يتم الربط بين خاصية الإبداع 
وفيلم «الحياة جميلة» (لايف إز بيوتيفول)؛ حيث يبتدع جیدو (روبرتو بينيني) Úle‏ 
GLa‏ من aul JET‏ المحتجّز في asi‏ معسكرات الاعتقال وهو أكثر الأوضاع ERI les‏ 
والتشاؤم. كذلك نقع على تجسيد نموذجي للحيوية في فيلم «كول هاند لوك» من خلال 
صورة لوك (بول نيومان) الذي لا يستطيع ESS‏ روحه المتفرّدة حتى لو دفع حياته 
Gd‏ لذلك. أما فيلم «إنها حياة رائعة» (إتس أ وندرفول (AY‏ فيجسّد أهمية الشعور 
بالامتنان عندما يدرك جورج (جيمي ستيوارت) الأهمية الحقيقية Ghat‏ بعد التفكير 
la‏ في الانتحار. تلك الأفلام وغیڑھا يتم تقديمُها باعتبارها Lael‏ فنية لديها القدرة على 
الارتقاء بالحياة البشرية. 
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السينما edes‏ النفس 
(Y)‏ الوظائف العامة للأفلام في الحياة اليومية 


SLM ó‏ حول الاستخدامات والإشباعات هى مقارّبة تنتمى لميدان العلوم الاجتماعیةء 
Sh Nl dua cag‏ الک ممص نیا :بعلم Slats‏ الكنوون ورغياته a‏ 
انعكست عملية الإشباع في تفضيلات الأفلام والاستمتاع بها التى ناقشناها في الفصلين 
الخامس والسابع من هذا الكتاب. لکن Giles‏ الاستمتاعء هل m‏ الأفلام Gi‏ وظيفة 
أخرى في حياة الناس؟ كيف «يستخدم» الناس ما يشاهدونه من أفلام؟ 

]5 الاستخدامات والإشباعات تكمّل أبحاث التأثير؛ فكلا المجالين يسعيان لتحديد 
النتائج العملية المترتبة على التعرض للإعلام» مع وجود العديد من الاختلافات الهامة 


0 


بينهما. أهمّها على الإطلاق يتمثّل في أن السؤال الذي bd ass‏ مقارّبة الاستخدامات 
والإشباعات هو: ماذا يفعل الناس بالإعلام؟ (في مقابل السؤال: ماذا يفعل الإعلام 
بالناس؟) يعتقد هؤلاء الباحثون أ ن:القامدین يمتلكؤق Ga Gulal ias‏ الدواقع 
jas pled! oly «ci olds no‏ مقا لإشباع تلك الدوافع. كذلك يعتقدون أيضًا 
ن البشر لديهم من الوعي الذاتي ما يكفي ol‏ مع دوافعهم وخبرتھم بالإعلام. وعلى 
العكس من الفاعلية الاجتماعية لأبحاث التأثير» تحجم هذه المقاربة عن إصدار أحكام 
بشأن کون استخدامات الإعلام تلك جيدة Bow al‏ °° 
تسعى هذه المقارية لتحديد الأنماط المختلفة للوظائف التي يؤدَّيها الفیلم وصور 
الإعلام الأخرى. ورغم تمايّزهاء فإن ثمة as‏ ملحوظًا بین بعضها وبعض. ففيلمٌ ما 
ee RN ee als E‏ راس لكر ف جين أن Leg.‏ أحن قن dk Sos‏ 
استخدامات كثيرة cal‏ أشخاص مختلفين. salis iy‏ قد يستخدم الفيلم نفسّه في 
إشباع عدد من الحاجات» في حين يستخدم مشاهد آخر hà‏ معينًا بطريقة وفيلمًا آخر 
إحدى وظائف الفيلم هى «الترفيه»» رغم أن تلك الفئة AS‏ ما تستخدّم باعتبارها 
مصدر 6 شدید عندما يكون من غير المستطاع تحديد وظائف أخرى. إن الإشارة 
لفيلم ما باعتباره «ترفيهيًا فحسب» تتضمّن أنه لا GI cdg‏ وظائف أخرى. وثمة 
توصيفات أخرى لوظائف الفيلم على القدر نفسه من الغموض؛ مثل «تزجية وقت 


الفراغ» أو «قثل الوقت». والأسئلة حول لماذا يكون أحد الأفلام ترفیھیا أو شکلا Sas‏ 


لتمضية وقت الفراغء تظل معلّقة بلا إجابة. . فرغم أن الترفيه وثيق الصلة بالمتعة» فإن 
الاستمتاع بالإعلام ظاهرة معقدة تتطلّب استقصاءً eis Bd‏ 
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استخدام آخر للفيلم؛ هو Soul‏ بالمشاعر». فكثيرًا ما يستخدم الناس الأفلام 
بھدف الاسترخاء أو تخفیف Sim‏ التو والأفلام الكوميدية من الأنواع المفضّلة 3 
هذا الصدد. ومن الواضح أن الناس كثيرًا ما يستخدمون أفلام الحركة والمغامرات 
Gags‏ الحصول على دفعة شعورية Leste‏ يشعرون بالضجر والحاجة إلى الإثارة. تشكّل 
تلك الوظائف مجموعة من العمليات المتكاملة Glas‏ عليها «إدارة الحالة المزاجية»؛ أي 
استخدام الإعلام للحصول على مستوّى s‏ من الإثارة (برفع أو خفض "(Lais‏ 
وهو استخدام يُضاهى الطريقة التی تستخدم بها المخدرات والخمور. 

Pe Dee ui els quio POPS سای‎ e Duas aM E aliat 
فارتیاد دُور العرض نشاط اجتماعي یمکن, بصورة ما ألا يكون له علاقة بالمحتوى‎ 
السينمائي للفیلم. فبعض الناس قد یتطلعون إلى لافتة معلّقة على مجمع سينمائي تحمل‎ 
(هانج أوفر) الجزء الثانیء أو «شجرة الحياة» (ذا تري أوف‎ AIL! عناوين «أثر‎ 
لايف) لتیرینیس ماليكء أو «منتصف الليل في باريس» (ميد نايت إن باريس) لوودي‎ 
منها سوف يُشاهدونه. فمحتوى الفيلم ليس‎ GOES ويعلنون أنهم لا يهتمون‎ «oli 
حافرًا بقڈر ما هو ذريعة للخروج؛ مقابلة صديق أو موعد غراميء قيادة السيارة إلى‎ 
-laalaa sci لا الحدوت ا‎ cali oaa 

ellas‏ 6453( الأفلام أيضًا وظيفة اجتماعية حتى Lovie‏ یکون الناس بمفردهم؛ ذلك 
لأنها تمنحهم شعورًا بالتواصل الإنساني يمكنه أن «يخفّف وطأة الإحساس بالوحدة». 
ولأن الأفلام Gaus‏ البفي فانها فى خد ذاتها شكل من أشكال التواصل. 37 هذا daos‏ 
يمكن أن يكون غير مباشر وأحاديّ الجانب» لكنه يظل وسيلة للتواصل الرمزي مع 
الآخرين عبر الانغماس في قصة dole‏ والتماهي مع شخصياتها. وبينما يعد التليفزيون 
الوسيلة الأكثر استخدامًا في هذا الغرضء فإن أجهزة الفيديو المنزلية وارتياد دور العرض 
يمكن أن bab‏ دورًا Silos‏ 33 

إضافة إلى ذلكء يتيح الإعلام الجماهيري للناس فرصة «المشاركة في المعلومات». 
تلك الوظائف تضطلع بها نشرات الأخبار والاتصالات الهاتفية في المقام الأولء لکن يمكن 
أن تنطبق LAS‏ على أشكال الترفيه. فقد أظهرث دراسة del‏ جانيس رادواي أن 
as‏ الأسباب الشائعة لقرّاء الروايات العاطفية هو «التعرّف على الأماكن النائیة والأزمنة 
الموغلة في De all‏ حتی وإِنْ لم يكن التثقيف هو ما يرتبط بتلك الكتب في أذهان معظم 
الناس بصفة عامة. فالتثقيف ليس هو العامل الأساسي الذي يدفع الناس إلى ارتياد 
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دُور العرضء GY ESI‏ الأفلام páis‏ صورًا شديدة الحيوية (SLY‏ وأنشطة لا يتاح لأغلب 
الناس فرصة أخرى pL‏ عليهاء فإن التثقيف يعتبر في هذه الحالة وظيفة إضافية. 
فالناس قد يتعلّمون Éd‏ عن الإبادة العرقية في أفريقيا من خلال فيلم «فندق رواندا»» 
أو عن التاريخ البريطاني من فيلم «خطاب الملك»» أو عن الفصام من فیلم «عقل جميل». 
وقد ينزعج المتخصصون في مجالات معينة مما يشوب بعض التجسيدات السينمائية من 
عدم dia‏ بيد أن المظهّر الواقعي لصور الأفلام Ags‏ بقوة على الناس الذين لا تتاح 
لهم (zl‏ وسيلة أخرى pU‏ على تلك الموضوعات. 

كثيرًا ما نُستخدم الأفلام كوسيلة «للهروب». تلك الوظيفة شديدة الشيوع إلى Sa‏ 
أنها تستغل أحيانًا في الدعاية والمراجعات النقدية؛ «الفيلم «س» وسيلة رائعة للتخلص من 
همومك.» وهيء علاوة على ذلكء وظيفة راسخة؛ لأن هناك الكثير من وسائل الهروب.0* 
إن السعي للهروب من الحالة الشعورية الراهنة هو طريقة أخرى للحديث عن التحكّم 
بالحالة المزاجية. dy‏ أحيان أخرى» قد يسعى المشاهدون إلى الهروب من روتين الحياة 
اليومية وعمل شيء مختلف gag)‏ أحد أسباب ما تتمتع به دُور العرض السينمائية حتى 
الآن من جاذبية خاصة لدى الكثير من المشاهدين). وأخيرّاء يستخدم بعض المشاهدين 
الا cag gl dias‏ من uaa es aul cya aad tegis]‏ آوالتلق igh‏ الاك 
لمثل هؤلاء المشاهدين واقعًا بديلًا يفوق نمط حياتهم الراهن. هذا النوع من الھروب إلى 
alle‏ بديل قد elis‏ بصورة Allee‏ فيها في أفلام مثل «الرجل العنكبوت» (سبايدر مان)ء 
و«سيد الخواتم»» و«جنس في المدينة» (سكس إن ذا سيتي). 

وظيفة أخرى للأفلام هي «تطوير الذات». ورغم أنها قد تبدو نقيضًا للهروب» 
فإن الوظیفتین مرتبطتان. فمع أن الهروب من الذات يتيح للا خب حقائق حیاتھم 
اليومية» فإن تجربة الهروب يمكنها أن تزوٌدهم أحيانًا بلمحة من طرق أخرى للعیش, ما 
يحفزهم على التأمل في حياتهم الخاصة. إن عملية إنتاج المعنى من خلال الأفلام ليست 
صورة من صور المتعة فحسبء*” بل بإمكانها أيضًا جعل عملية الارتقاء بالذات ممكنة. 

Ae d أیعات الاستخدامات والإشباعات» شاتھا مان أبحاث التأخيرء الطرق‎ ais 
والتجريبية التي توفر صورة عريضة لوظائف الفيلم لدى مختلف شرائح السكان. تلك‎ 
الطرق ليسث مصمّمة لتناول المحتوى الرمزي لأفلام بعينها والعمليات التفسيرية لأفراد‎ 
أدق‎ BLT إن :وظيفة مٹل تطوين الذات؛ التی تختلف من شخص لاحن قفتم‎ agian 
العم اسانات‎ ois لاسكا طرق‎ 


View 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفیلم 
(Y)‏ الوظائف الشخصية للأفلام في الحياة اليومية 


في دراسته الواسعة التأثير «الأدب كوسيلة للعيش»» يشير كينيث بيرك إلى أن الاستخدام 
الجازي للكلمات يمكنه أن یؤٹّر على الفعل الإنساني, كما في اككل: os b‏ المتدحرج 
ذو اک E‏ كلما AB‏ الغرى Beas‏ جره أطول dli taa ga‏ 
الأمثال بمثابة نصائح حول كيفية التصرف في موقف حياتي معين. بالنسبة إلى cds‏ 
عد الخال اکٹ اللشكال c] Loss dod‏ وسر شات quas‏ توش ھی Je tal‏ 
سلوكناء وإن كان ذلك بطريقة أكثر تعقيدًا وبلا حدود. إن وظيفة الناقد بحسب بيرك, 
هي استخلاص الفثات المتنوعة التي يمكن بواسطتھا استخدام الأدب: 


تلك الفكات ستنظر إلى الأعمال الفنية - كما أعتقد - باعتيارها استراتيجيات 

لانتقاء الأعداء والحلفاء ومشاطرة المصائب مع الآخرین, ودَرْء pall‏ الشريرة 

والتطهّرء والاسترضاء وتدنيس المقدّساتء والعزاءء والانتقامء والوعظ, 

والتذكيرء وأوامر أو تعليمات مضمرة من نوع أو آخر. فالأشكال الفنية 

مثل «التراجيديا» أو «الكوميديا» أو «المحاكاة الساخرة» من شأنها أن يتم 

التعامل معها باعتبارها «وسائل للعيش,.”” 

يقابل بيرك هذه المقارية للأدب بذلك الاتجاه الذي ينظر للأدب باعتباره GUS‏ 
يسكن في ملكوت للجمال الخالص منقطع الصلة بعالم الواقع. إن الأدب» من وجهة 
نظره» كيان حي من حيث قدرته على الامتزاج بحيوات القرّاء. غير أن GM‏ ليس هو 
الفن الوحيد الذي يتمتع بتلك الخاصية الحية. فجميع الوسائل الرمزية لديها القدرة على 
التأثير على الحياة.“ ومقولة إن الأفلام وسيلة للعیش, التی نأخذها عن مقولة بيرك 
تصف ما يحدث عندما يقوم المشاهدونء بطريقة واعیةء بتطبيق المعاني التي يجدونها 
في quM‏ على تجاربھم الشخصية. "“ 0ت 

تستخدم الأفلام الروائیة الرموز Sail‏ قصصًا عن أحداث مترابطة في الزمان 
والمكان» وينبغي على المشاهدين أن يفهموا تلك الرموز ويفسّروها.”” إن عملية فهم 
العالم من خلال القصص التي نرويها هي مكوّن أساسي من مكونات الطريقة التي 
يعمل بها العقل.”“ ويرى دان ماك آدامز أننا لا نستخدم الأشكال السردية في فهم الخيال 
فحسب, بل في فهم أنفسنا “Lagi‏ فالسبب في أن الناس يَرؤُون قصصًا بعضهم لبعض 
على الدوام )$ صورة محادثات وروايات ومسرحيات وأفلام) هو أننا نروي قصصًا 


۲۰١ 


السینما وعلم النفس 


لأنفسنا بلا انقطاع. إن «ذواتنا» ليست إلا مجموعة من القصص. والاستبصارات التي 
نستخلصها من كتابّي طبیب الأعصاب أوليفر ساكس (دالرجل الذي أخطأ بین زوجته 
والقبعة» و«عين الخيال») لا SIE‏ من التحليل التقني لعلم تشريح الأعصاب» إنما من 
قدرته على تجسيد قصص مرضاه. التي استطاع من خلالها تجسيد تجاربهم الذاتية 
ما أتاح للقرّاء فرصة للتعاطّف معهم. 

VSS نستخدم‎ LOLS نتحدث عن استخدام الأدب أو الأفلام كوسيلة للعيشء‎ Louie 
سرديًا لفهم قصصنا الخاصة. فالقصص الخيالية تصير جزءًا من قصص حياتنا.‎ Gii 
والخيال هو «محاكاة» رمزية لخبرة الحياة. فباستطاعة الفنان التعبير عن جميع‎ 
الخبرات الحياتية بصورة مضغوطة في شكل سرديات خيالية. والقصص هي مَعامل‎ 
تزوّدنا بمواقف شبيهة بمواقفنا الحياتية يستطيع الجمهور من خلالها تجربة مختلف‎ 
الاستجابات الممكنة.”* وعبر الانغماس في تلك الحکایاتء نتعلّم الكثير عن العديد من‎ 
بصورة‎ Mol في ذلك المواقف غير العادية التي قد لا نتعرّض لها‎ Ley جوانب المجتمع»‎ 
عن‎ Gab Asal اجه التحدياه‎ Cpe, LSS المساكاك ات‎ db مار‎ 
الانغماس في القصص يتضمّن‎ My أنها تساعدنا على فهم أحداث وقعث لنا في الماضي.‎ 
شعوريًا فضلًا عن التماهي والتعاطفء فبإمكانه تعظيمٌ قذرتنا على التعاطف مع‎ 15 
«شخصيات» العالم الواقعى: الغَیر۔‎ 

جمیع الوسائل الخيالية لها مزايا وعيوب من حيث الطريقة التي يمكن أن نستخدمها 

em‏ للعيش. والقصص المكتوبة تتطلب جهدًا ذهنيًا؛ نظرًا لوجود فرق إدراكي 
بين الوسيلة (علامات مطبوعة بالحبر) وبين alle‏ القصة. أما الأفلامء بالمقابلء فهي 2525 
تسمح بالدخول إلى عالم الخیال بسهولة نسبية.“ في بعض الأحيانء تشجّع تلك السهولة 
المشاهدين على الهروب» Liig‏ همَمَهم عن القيام بالمهمّة الذهنية الصعبة المتمثلة في 
alie‏ مقارنة بين alle‏ الخيال alles‏ الواقع. لکن عندما ينجح المشاهدون في اتخاذ مسافة 
تأملية من فيلم ماء فإن حقيقة أن المحاكاة السينمائية نابضة بالحياة وشديدة الشّبّه 
بعالم الواقع یمکن أن تجعل تلك التجربة مُثمرة بوجه خاص؛ حيث «يشعر» الْمشاهد 
كأنه «كان هناك وفعل ذلك.» 

يمكن تحديد وسائل العيش من خلال التحليل النصيء GLS‏ كما هي الحال 
كن au ee‏ العاهدة ری cie wind) HANG Gc Gott cess‏ 
إيميتيفيل» (ذا إيميتيفيل هورر)» ومؤخرًا «نشاط خارق») على سبيل المثال» يمكن 


۰Y 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفیلم 


تحليلها من حيث طريقتها في تقديم سيناريوهات كارثية تعكس قلق Lille‏ المعاصرء مع 
إمداد المشاهدينء في الوقت نفسه» بطرق تساعدهم على التعايش مع هذا القلق.““ ومع 
veld‏ فإن تفخُص استجابات المشاهدين للأفلام مباشرة یُتیح لنا التعرّف على الفروق 
الفرديةء ويمكن أن يزوّدنا بنماذج dling Agim AST‏ العديد من التجارب الشخصية 
الهامة في مشاهدة الفيلم وجدت طريقها للنشر (مثل استجابة هوريجن لفيلم «ظهيرة 
سی (CE‏ مرف عي EES‏ إن سض فا ONLI oar Gri‏ جمدو B: EO‏ 
ذلكء مقابلات غير منشورة (تتراوح US‏ منها بين £0 و۹۰ دقيقة) طرحتٌ فيها على ٠٥‏ 
مشارگا الأسئلة التالية: «عندما تسترجع شريط ذكرياتك» هل هناك فیلم (yee‏ كانت له 
أهمية خاصة لديك؟ ما هذا الفيلم؟ وما 425 أهميته لك؟» ثم أعطيث المشاركين Age‏ 
يوم واحد على الأقل ليفكّروا جيدًا في تلك الأسئلة. وكانت حصيلة تلك المقابلات مجموعة 
۵ ہک عل pial Blue ye zii‏ 


«الفيلم الذي لن أنساه أبدّا»: وظائف السبرة الذاتية 


حَظيت الذاكرة بِقَدْر كبير من الاهتمام في ale‏ النفس. وف حين أن جزءًا كبيرًا من هذا 
الاهتمام uail‏ على عملية S35‏ الأرقام وقوائم الكلمات والوقائع المعلوماتيةء كان هناك 
اتجاه رز على ذاكرة السيرة الذاتية (الذكريات المتعلّقة بالتجارب الشخصية).“ وقد 
أظهرت النتائج دائمًا أن ذكرياتنا Ge‏ أحداث الحياة LASS‏ لكثير من التحریفاتء لکن 
بعض الباحثين ذهبوا إلى أن ذكريات السيرة الذاتية ليست مسألة متعلّقة بالدقة فحسب؛ 
فذكرياتنا عن خبرات الماضي قد تكون غير صحيحة فيما ghi‏ بالتفاصيل الموضوعية: 
لكنها تجسّد الجوهر الشعوري والشخصي لتلك الخبرات. وكثيرًا ما تتخذ تلك الأنواع من 
الذاكرة شکلد سردي 50 

بهذه الطريقةء يمكن للأفلام أن تغدو جزءًا Éa‏ من نسق الذاكرة الشخصية للمرءء 
بيد أن هذا لا ينطبق على جميع الأفلام» بطبيعة الحال. فبعض الأفلام لا تخلّف Gi‏ أثر في 
الذاكرة. وبعد Gas‏ بضع سنوات أو حتى شهور على مشاهدتهاء لا يكون بوسع الناس 
يدك falas‏ الحيكة أو lan adi‏ (واحيانا تون حتى أنهم شاهدوا القيلم (UL‏ 
ومع ذلك» نعثر أحيانًا في ثنايا تلك الأفلام Guill‏ على بعض الذكريات الحیةء بعضها 
قد يكون P aL‏ والبعض الآخر Galis‏ 


السینما وعلم النفس 


77 کگ ages 9 cual‏ مقابلات حول الأفلام Ligh!‏ في agile‏ استحضروا 
ذکریات قویة عن أفلام بعیٹھا۔ خاصة تلك التي شاهدوها في وقت مبكر من حياتهم. 
فأحد المشاركين Ex‏ أن Lb S3 dol‏ كانت مشاهدة فیلم «ساحر أوز» في التليفزيون. 
Sin,‏ آخرٌ Jia Laut‏ «رحلة سندباد الذهبية» (ذا جولدن فويج أوف سنباد)ء وأن 
الفيلم قد امتزج بذكرياته عن قيامه بمحاكاة الشخصیات, إلى درجة أنه لم 435 يستطيع 
التمييز بين هذه وتلك. Sl‏ امتزاج الذكريات عن الأفلام مع غيرها من الذكريات يمكن 
رؤيته أيضًا في حالة أحد المشاركين وقد ربط بين فيلم «الكريسماس الأبيض» (وايت 
كريسماس) ووقائع عطلة الكريسماس مثل تغليف الهدايا وتزيين شجرة عيد الميلاد. 

لم تكن جميع الذكريات بمثل تلك العذوبة. فأحد المشاركين تذكّر أنه كان يتسلل إلى 
دُور العرض مع أصدقاء السوء لمشاهدة أفلام أدانتها الكنيسة الكاثوليكية (مثل: «مدينة 
لا تعرف الشفقة» (تاون ويزاوت بيتي)). ولأن مشاهدة الأفلام كثيرًا ما تكون مع صحبةء 
فان بعضًا من تلك الذكريات تكون مشتركة مع آخرين. فقد تحدّث أحد المشاركين ممن 
E hg‏ اکس سب كله aides osa OLN‏ 
«روميى وجولييت»» وهو محاكاة ساخرة ردیئة لرومیو وجولييت تتسم بالعنف LIS‏ 
قد شاهداه lao‏ في مراهقتهما. إن مشاهدة الفيلم مر à‏ ثانية قادت ossi‏ إلى ذكريات 
Ugly Lilo 2435 do Lapis ag;‏ اک As]‏ 

ومثل کل ذكريات السيرة الذاتية» تتسم OL Sill‏ السينمائية بعدم الدقة. فأحد 
الحلّلین النفسيين یتذگر بوضوح فيلم «عودة الثلاثة» (ثري كيم (ase‏ وهو فيلم إنتاج 
عام ۱۹۰۰مء تدور أحداثه في معسكر اعتقال ياباني شاهده Leste‏ كان Lue‏ صغيرًا. 
وعندما sali‏ الفيلم مرة أخرى بعد dale ٠٤‏ فوجئ بوجود male‏ مهمة کان قد 
تسيهاء أهمها أن الفيلم كان به ua‏ صغير في نفس عمره تقريبًا عندما شاهد الفيلم 
أول مرة. By‏ الحقيقة, كان هناك مشاه كثيرة EG‏ وكأنها che‏ لحياته الشخصية 
aly)‏ الصبى بالقرود وحمل أمه). وبصفته Misa‏ نفسيًاء استنتج أن Glas‏ شخصية 
هذا الضبی كان ee‏ عد T NN ONE‏ أن يكون نتيجة 
لشعور أوديبي بالذنب ناتج عن استمتاعه alias‏ يقوم فيها الحراس اليابانيون بإبعاد 
المساجين الذكورء بِمَن فيهم alls‏ الصبيء تاركين النساء والأطفال وحدهم.*” 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفیلم 


«الفيلم الذي يرسم ملامح شخصيتى»: وظائف الهوية 


ذكريات السيرة الذاتية هي القصص التي تشكل هويتناء شعورنا الذاتي بما نحن عليه. 
فبالنسبة إلى متخصص في ale‏ النفس التطوريء مثل دان ماك ادامزء فإن دراسة السرد 
هي في جوهرها دراسة للهوية. فمن المستحيل تقريبًا أن نفگر في ذواتنا أو نَصِفَها دون 
gd‏ إلى aa‏ دما E E «ds E ae T dias‏ فإن سا aes‏ 
قد يتلوه سؤال: «كيف ذلك؟» وللإجابة عليهء سيحكي عن تلك المرة التي تصدَّى فيها 
لمحاولة بعضهم التنمّر عليه أو أنقذ عائلته من حريق Ód‏ في منزلهم Ju)‏ الشخصية 
التي لعبتها dane‏ ستريب في فيلم لبرت بروکس اللاذع Eliss‏ عن حياتك» (ديفيندنج 
يور لايف)). 

تتخذ القصص — والهويات — IKa‏ متعدّدة. فبعض الناس 4353( أنفسهم 
كأشخاص یحبُون مساعدة غيرهم من الناس» وتدور قصصهم حول ما قدّموه من 
s case skies‏ قصيحن أخرس كول atl‏ يروخ افم Tisak‏ 
ويعتقد ماك آدامز أن كل تلك الأنماط هي أشكال مختلفة للأبعاد الأساسية لمفهوم الذات؛ 
البّعد الفاعل (الطريقة التي نتصوّر بها أنفسنا كأفراد لدينا القدرة على ترك بصمتنا على 
العالم) والبعد الاجتماعي (الطريقة التي نرى بها أنفسنا في علاقتنا مع مَن (lye‏ 53 
۶8ػھییی‌ go Lads ise‏ الاين (Us ali Glioly)‏ 

عندما نشاهد Labs‏ نتماهى مؤقتًا مع العديد من شخصياته أو حتى مع جميعها. 
وقد نتماهى مع نبرة الفيلم أو أسلوبهء بيد أن معظم تلك الخبرات شأنها شأن SL SM‏ 
سريعة الزوال. ومن حين OST‏ نقع على فيلم نتماهى معه بقوة إلى درجة il‏ نغدو 
واعين بذلكء ونستمر في التماهي مع أحد جوانبه gl)‏ على الأقل مع ذكرياتنا عنه) لفترة 
92 ته ie‏ هذه النقطةء تصير ذكرياتنا عن الفيلم جزءًا من هويتنا 
الشخصية. وهذا ga‏ ما يعنيه البعض عندما يقولون إن فيلمًا ما يرسم Gas‏ ملامح 
شخصيتهم أو ملامح مرحلة معينة من حياتهم. 

وکما رأينا في الفصل الثانىء بإمكان المرء أن Gals‏ العديد من التفسیرات النفسية 
pls Je‏ مس وار igh‏ ولك pd,‏ أن التفشيرات اقفر ال اقب ge‏ المفاهد: 
فإنها تكون أفكارًا مجرّدة. وعلى مستوّى AST‏ شخصيةء تؤكد الروائية تيري ماكميلان 
أن الفيلم لعب دورًا Lalo‏ في طفولتها. فرغم وغيها بالتبایٔن بين حياتها كطفلة أمريكية 
سوداء تترعرع في مدينة صناعية بولاية ميشيجان من dial‏ وحياة طفلة بيضاء في 


۰٢ 


السینما وعلم النفس 


مزرعة بكنساسء فإن تلك الاختلافات لم تكن بنفس أهمية الأشياء التي «استطاعت» أن 
تتماهی معھا: تقلط العمّة إيم الذي ذكزها باٹھا؛ اشاش tangs‏ بان له figs dol‏ 
بها؛ الرحلة إلى أوز التي عكست خيالات ماكميلان عن الهروب من ظروفها الكثيبة إلى 
عالم مبهج ومُژیر۔ ds‏ النھایةہ فإن هذا الجزء من ماكميلان A‏ كان sis‏ إلى المغامرات 
sa dla Sát,‏ ما (qa A‏ عل أن تُصيح M Lui Lose dila;‏ 

"۹ esas أنه‎ ak tas A awe المشاركن‎ Al seas 
فترة بكاملها من حياة أحد الأشخاص؛”” ففى منتصف الثلاثينيات من عمرهء؟” وصف‎ 
إيثان ما كان لفيلم «مزرعة الحيوانات» (أنيمال هاوس) من تأثير عليه. فكان يقوم هو‎ 
وأصدقاؤه في الكلية بمحاكاة الحفلات الجامحةء والأفعال الهزلية المناهضة للسلطة التي‎ 
في المتاعب مع‎ ossis يقوم بها بلوتى (جون بيلوشي) وبقية الحيوانات. وكثيرًا ما كانوا‎ 
مهينة بين العميد وُرمر (جون فيرنون)‎ Là doo} الإدارةء ويستحضرون في أذهانهم‎ 
وعميد كُليّتهم. ورغم أن إيثان وزملاءه كانوا واعين بتلك الصلاتء فإنهم على الأرجح لم‎ 
النضج.ء بدأ إيثان ينظر إلى ذاته السابقة‎ Gus آنذاك. لکن مع بلوغه‎ GLb يتعمّقوا في‎ 
السابق معهء حتى وإِنْ أثار‎ Gals بانتقاد شديد. واليوم» كلما شاهد هذا الفیلمء تذكّر‎ 
ذلك في نفسه شعورًا بالاستياء.‎ 

مشاركة أخرى» جوديء زوجة aly‏ لطفلين في بداية الأربعينيات من عمرهاء تحدّنّت 
عن كيف أن فيلم Jun jb‏ عصفورًا محاکیّاء (تى كيل أ موكينج بيرد) — خاصَة 
شخصية أتيكوس فينش (جريجوري بيك) - she‏ ملامح علاقتها المعقدة بوالدها. لقد 
بدأ الفيلم يلعب دورًا مهما في حياتها عندما Daali‏ مع والدها وھی في الثامنة من 
غدرها. وازذاذت alf‏ الصلة متانة عندما بدأ والدُها يُناديها باسم naar‏ على اسم الابنة 
eli à‏ وعندما بلغث جودي Gu‏ المراهقةء Lilly Gal‏ حتفه في حادث صيد. وبدأث 
جودي تَرَى GBI bo)‏ بين أتيكوس ووالدهاء الذي كان طبيبًا ca‏ كثيرًا ما كان 
يعالج الفقراء دون مقابل. ESI‏ على عكس أتيكوسء أدركث جودي أن والدها کان به 
cue»‏ خطير»؛ فلم يكن «مستعدًا للإقلاع عن إدمانه الخمور Éa‏ في أطفاله ومن SSI‏ 
سلامتهم.» ولدّى alin,‏ كانت علاقتهما القوية قد اعتراها الفتور بسبب إدمانه للخمور. 
وبعد رحيله» عاشث جودي BA‏ مراهقة عصيبةء أعقبتّها في شبابها المبكر «سلسلة من 
المحاولات الفاشلة لإنقاذ فتيان ارتبطث بهم باعتبارهم بدائل لوالدها». ورغم أن الفيلم 
كان Lage‏ لها على الدوام بسبب الدَّؤْر الذي لعبه في علاقتها المبكرة مع والدهاء فإنها 


الأفلام كوسيلة للعيش: وظائف الفيلم 


لم تع مشاعرّها المعقدة تجاه أتيكوس sl)‏ والدها) إلى أن Sas Sa‏ تخضع للعلاج 
التفسي. 

تتضح عملیة تشکیل الهوية بوجه خاص في الظاهرة Hig all‏ ب «رابطة المعجبين»؛ ‏ 25 
0 شدي[ cales der‏ الكفافة ta lal‏ فد يكين Bla‏ 
(مثل: «ذهب مع الريح»)» أو نوعية أفلام (رعب» أو خيال علمي) أو مُخرجًا (كوينتن 
تارانتينو). ويتشارك المعجبون اهتماماتهم dogs‏ عام من خلال الأندية والمؤتمرات Bods‏ 
الدردشة وهكذا. تلك الروح الجماعية يمكن أن يكون لها تأثير عميق على الهُوية؛ حيث 
تنتقل ساحة الحركة من دائرة التأمل الذاتی إلى الحوار الجماعى والحوارات الاجتماعية 

ex‏ الشعبیة الجارفة لفيلم «فيلم الرعب روكي» (ذا روكي 390 بیکتشر شو) 
في السبعينيات والثمانینیات UL‏ نموذجية لهذا الجانب الاجتماعي لتطور الهوية. من 
detail‏ شخص تعثر دون دراية منه بهذا الفيلم المفكّك ووجده Saas‏ بمعان 
عميقة. ومع ذلكء في حفل منتصف الليل» وسط Gli,‏ معجبين بالفيلم ERR‏ 
منتقاة بجتاہ quu a ee Ser‏ ريصع الفيلم تمرينًا مبهرًا على 
بناء المجتمع.*” تلك التجرية الاجتماعية تؤثر في مجملها e‏ خواف من الو لها تأثير 
على الصلة بين GLA‏ والتعبير عن النفس, والصراع مع الهوية الجنسية» فضلًا عن 
استكشاف قیّم مغايرة لنسق القيّم السائد. 


«الفيلم الذي غيّر مَجرّی حياتى»: الوظائف التحويلية 


كثيرًا ما استّخدمتٍ القصص من جانب الآباء والأمهات ورجال الدين وموَلّفي الدراما 
باعتبارها NS‏ غير رسمي من أشكال العلاج, بيد أن المعالجين النفسيين طوّروا أشكالا 
من العلاج النفسي السردي يستطيع الاستشاريون من خلالها مساعدة المرضى في تنقيح 
القصص التي یَروُونھا عن "agile‏ والأفلام الروائية تساعد في تسهيل عملية التنقيح 
call‏ ليس من خلال العلاج بالسينما فحسبء لکن من خلال الاستبصارات الشخصية 
التي نكتسبها من مشاهداتنا اليومية أيضًا. إن فكرة التحول (تغيير مجرى الحياة)» 
أكثر من كونها مداواةً Le)‏ يعني ضمئًا وجود جرح بحاجة إلى علاج)ء تقترح أن الأفلام 
يمكن أن تُستخدّم في تسهيل عملية تطورنا المستمرة بلا انقطاع كبشر.“ 


السینما وعلم النفس 


بإمكاننا أن usd‏ مثا للاستخدام التحويلي للأفلام في علاقة الألْفة الشديدة بين 
جودي وفیلم «أن تقتل عصفورًا محاکیّاء. فهي لم تستخدم الفيلم في فهم ماضيها 
فحسب, بل تراه الآن أيضًا انعكاسًا لحياتها الراهنة مع أبنائها. فهي ترى في أتيكوس, 
على وجه التحديد» نموذجًا لتربية الأبناء: 


من المؤكد أن طريقة تربيتي لأبنائي شديدة الاختلاف عن الطريقة التي رياني 
بها والداي؛ حيث Sy)‏ على تعليمهم قيّم التسامّح والاحترام واحترام الذات 
وکل الأشياء التى أستشعر وجودها في هذه الشخصیةء Lai‏ عن الدفاع Loc‏ 
صن نع مات في هذا العالم؛ أن تكون إنسانًا عادلًا. 


ورغم أنها نادرًا ما تستحضر الفیلم بطريقة Lely‏ في خضم حياتها الیومیةء فإنها 
تَعى تلك الروابط بوضوح في لحظات التأمل. فالفيلم يود على حقائق حياتهاء لكنه 
يور لها LET‏ إمكانيات لما يمكن أن تضبخ عليه حياتها Sling‏ أولادها. 

في يعض الأحيان» تستغرق عملية التحول أعوامًا كثيرة, وتستلزم رؤية العديد من 
الأفلام. تلك العملية المعقدة يمكن رؤيتها في مذكرات نورمان هولاند «لقاء مع الأفلام»» 
التي يتأمّل من خلالها تلك الأفلام التي لعبت دورًا Gla‏ في حياته (Y+)‏ ومن التيمات 
التى تتكرّر على امتداد صفحات GUSH‏ عشقه للأدب والقصص. وقد تحوّل هذا الشغف 
إلى مصدر للصراعات عندما خاض هولاند Ul pe‏ حول ما إن كان يريد أن يصبح كاتيًا el‏ 
ناقدًا. s‏ كشف هذا 7 عن نفسه عند مشاهدته ee‏ السيرة الذاتیة os Md‏ 
abd‏ التحليلية, كما أن التدريب الذي à NER‏ التحليل ا منحه القدرة على فهم 
موضوع الفيلم Logs‏ عميقًا. لکن عندما حاول هولاند التوافق مع pasa‏ الفيلم» فإنه شعر 
بالتهديد من الشخصية المظهرية المهيبة لهيوستن وقدرته على إبداع روائع مثل «الصقر 
بالعجز وجهوده اليائسة لكى یصبح SIS‏ وجد هولاند نفسه Led yo‏ على إدراك أنه Gi‏ 
كانت العيوب والمزايا التى قد يجدها في «فرويد»» فإن عمله Gal‏ يحجبه تألّق هيوستن 

Shr,‏ هولاند على تلك التيمة مجددًا في تناوله لفيلم «أبناء الفردوس» (تشيلدرن 
أوف بارادايز). فهو یری في افتتان باتيست (جون لوي Soll (sob‏ بجارونس (آرلیتي) 
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نموذجًا للكيفية التي تنطفئ بها الطموحات الرومانسية لمرحلة الشباب بفعل حقائق 
Wes eg ol d‏ ود Padi‏ أن مضہ ee en eg‏ لم 
۶ ذلك الفنان العظیم الذي تخيّل أنه سيكونه. وبالمقابل» فإن استجابته لفيلم 
«شكسبير عاشقا» (شكسبير إن لاف) تعكس نجاحه في التوصل إلى تسوية لهذا الصراع. 
ففي حين أنه طالما كان يعشق أعمال شكسبيرء اعترف هولاند il‏ كان يشعر بالحسد 
تجاه موهبة شكسبير التي تبدو بلا حدود. لکن في الوقت الذي غرض فيه الفيلم» كان 
قد قطع شوطًا كبيرًا في حياته المهنية؛ ومن É‏ فإنه رأى في الفيلم فانتازیا مبهجة 
تحتفي بالانتصارات الفنية والجنسية للشاب ویلء ووجد أنه بوسعه الاستمتاع بالفيلم 
دين کو cial‏ أو E‏ ا کہ ی Baise fal Slaw c] Je‏ 
هذا العالم. 


)£( لقطات ختامية: النظر إلى الأفلام من زاوية مختلفة 


رغم أن مقارَبة الأفلام باغتبارها وسيلة للعيش منبثقة من المقاربات العديدة التي 
ناقشناها في هذا الکتاب فإنها تتضمّن النظر إلى الأفلام من زاوية مختلفة. إن عملية 
التفسير» بصورها العديدة» ليست غاية في ذاتهاء بل هي آلية رمزية شديدة الأهمية 
يمكن أن تصبح للأفلام وظائف بواسطتها. فقيْلَ أن يستطيع المرء التعامل مع رسالة 
ما بطریقة واعیةء عليه أن يفهمها Sol‏ وكلما أمعن المشاهدون التفكيرء بدءوا في إدراك 
الكيفية التي يرتبط بها معنى الفيلم بمعنى حياتهم الخاصة. 

وكلما ارتقت قدرات التفسير لدى المرء» ازدادت الأهمية التي يمكن أن يكتسبها 
الفيلم والأشكال الفنية الأخرى. ففي دراسة kial‏ منذ بعض الوقت» Salle‏ إلى بعض 
المشاركين أن يُفسّروا فيلمًا كانوا قد شاهدوه Gulley Sill‏ إلى فريق آخر أن يصِفوا 
حبكته» ثم طلبت إلى فريق ثالث أن يتأمّلوا في حدث من agile‏ الشخصية لا علاقة له 
بالفیلم. P‏ وعقب هذا التأمل» طلبث إلى جمیع المشاركين أن يتخيّلوا التطبيقات الممكنة 
all etal‏ وقد cele‏ أكثر الأفكار شخصَّةٌ من هؤلاء الذين شجُعوا على تفسير 

معنی الفیلم. 

Ga 5‏ استخدام DA‏ كوسيلة للعیش القدرة على الفصّل بمسافة نفسية بین 
الذات والفيلم. ومن هناء فإن تلك العملية ليسث رديفًا «للاندماج» في الفیلم؛ Sus‏ يعتقد 
المشاهدون أنهم يعيشون داخل الفیلم of)‏ أن الفيلم يعيش بداخلهم). By‏ حين أن هذا 


۲۰۹ 


السینما وعلم النفس 


الاندماج قد يحدث أحيانًا في التجربة المباشرة لمشاهدة الأفلامء فإنه بوجه عام يتلاثى 
بمجرد مغادرة دار العرض. وهؤلاء الذين يستمرون في الخلط بين الواقعي والسينمائي 
إنما يُعانون من نقص في النضوج المعرفي أو حتى من الذّهان ais)‏ يتسبّب ذلك في بعض 
سلوكيات المحاكاة التي ناقشناها في الفصل السابق). ويدلًا من ذلكء فإن مقارية الأفلام 
باعتبارها وسيلة للعيش تشير إلى أن المشاهدين يدركون مَن يكونون وماذا يحدث على 
الشاشةء ولديهم ما يكفي من الفطنة للتفرقة بین هذا وذاك. 

Cal‏ إلى ذلك أن استخدام الأفلام كوسيلة للعیش یتطلّب قدرًا من التأمل الذاتي. 
وهو مطلب من الصعب الوفاء به في الأجواء المعملية التي تخضع etas‏ صارم. أما الطرق 
الصحافیةء والکیفیةء والسردية؛ مثل دراسات الحالةء والمقابلات» والشهادات الشخصیةء 
duced eA ts‏ فاا ا as‏ دقو سول oda Qa al‏ الظتاهرة؛ لک قد 
يكون من الصعب إثبات أن فيلمًا ما غيّر حياة asi‏ الأشخاص. تلك المقاربة تعطي 
الأولوية للتجربة الإنسانية؛ كيف يدرك ويشعر ويفهم الناس ما يقع لهم من أحداث. 
ورغم ما تتسم به من KAS‏ مسارهاء فإن تلك العمليات هي المادة الخام للوعي الذاتي. 
إن الباحثين والمعلّمِين والمعالجين النفسيين الذين يستكشفون إمكانية استخدام الفيلم 
استخدامًا Gels‏ في الحياة المهنية واليومية يميلون إلى التحمس للأفلام» ويعقدون عليها 
الآمال في أن تكون ذات نفع في مساعدة البشر على بلوغ الهدف الذي لا نهاية له المتمكّل 
في pelasi‏ إلى فهم أنفسهم. 
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۲۱ 


الفصل العاشر 


خاتمة: الصورة الکاملة 


كان صیف ۱۹۷۷م نقطة تحؤل في حياتي. iS‏ في العاشرة من عمريء lle‏ بين 
الطفولة والمراهقةء تلك المرحلة التي جسّدها بدقة فيلم رقف بجانبي» (ستاند باي مي). 
عق ds tud‏ مق Wr ro‏ فق تفہ سک Sade‏ اش کارت 
بأمانیاء ثم صدر قرار بعودة والديء الذي كان ضابطًا بالجیش, إلى الولايات المتحدة. 

رغم أنه لم يكن Gul‏ إلا بضع ذكريات قليلة عنھاء كانت أمريكا بالنسبة E‏ وإلى 
أصدقائي oA I‏ الميعاد. فكل ما teas‏ البريق الأمريكي كان يكتسب على الفور مسحة 
سحرية؛ فعلبة من حلوى بيكسي ستيكس أرسلها blás‏ من هناك كان يمكن أن EIS‏ 
لقاء ٠٥‏ سننًا للقطعة الواحدة, أو تتم مبادلتها بکل أنواع البضائع المهرّبة. 

Mile dus ang‏ مرة أخرى إلى تلك الأرض الأسطوریةء ورغم شعوري بالإثارة 

Rm‏ كانت تلك النقلة الوشيكة مُخيفة. فقد كانت القاعدة العسكرية مکانًا حالمًا 
ترعرعت فيه» وكان لنا — باعتبارنا أطفالًا — gibi‏ الحرية في التجوال حتى أحد جانبي 
البوابات في جماعات صغیرةء SA‏ عن الغابات الشاسعة التى لا نهاية لها على الجانب 
الآخر من بواباتها؛ لذا فقد غمرني شعور GAL‏ والخوف لمغادرتها. 

وقبل أسابيع قليلة من موعد الرحيل» بينما كنت أشاهد المحطة التليفزيونية الوحيدة 
الناطقة بالإنجليزية هناكء رأيث خبرًا عن فيلم أثار ضجة كبيرة في الولايات المتحدة في 
ذلك السو كان مة Gy Si ual‏ حتفيو à Qdbuas dius dal qus‏ 
طوابير طويلة لشراء تذكرة للفيلم» الذي die abide Cul,‏ يُصوّر didus‏ فضاء غريبة 
الشكل 585 بشق الأنفس من كوكب عجيب. كانت هناك أسلحة تعمل بالليزر» وأشرار 
يرتدون دروعًا a5 clay‏ مُشعر هائل الحجمء ورجل في dis‏ سوداء من الواضح أنه 
كان الأكثر رباطة vile‏ من بين جميع gá‏ عاشوا على سطح GI‏ مجرة منذ بدء الخليقة. 


vU on à 


شكل :1-١٠١‏ مارك «pala‏ وكاري فيشرء وهاريسون فوردء في أدوار: لوكء ولياء «olas‏ في 
فيلم «حرب النجوم: الجزء الرابع — Jal‏ جديد» ۱۹۷۷ (حقوق النشر محفوظة لبکتوریال 


بريس (شركة ذات مسئولية محدودة) /آلمي). 


خاتمة: الصورة الكاملة 


— مفتتَنًا؛ ففكرة أنه في غضون أسابيع قليلة سيكون بوسعی مشاهدة هذا الفيلم‎ Sis 
كاملة حتى يصل إلى دار العرض الملحّقة بالقاعدة العسکریةء‎ dis بدلا من الانتظار‎ 
التي دائمًا ما تتأخر في عرض الأفلام الجديدة — أشعلث حماسي.‎ 


شكل :۲-٠۰‏ أليك جينيس وجورج لوكاس في موقع تصوير فیلم «حرب النجوم: الجزء 
الرابع — Jal‏ جديد» ۱۹۷۷ (حقوق النشر محفوظة لأرشيف إيه إف / آلمي). 


بعد وداع أصدقائي والوطن الوحيد الذي عرفته حتى وقتئذء بدأ شعوري بالإثارة 
لمشاهدة «حرب النجوم» يخفف من وطأة شعوري بالقلق ويساعدني على تركيز انتباهي. 
وكان من أوائل الأشياء التي قامت بها عائلتي» بمجرد وصولنا لكولورادى سبرينجز 
والانتهاء من تفريغ حقائب السفرء هو الذهاب إلى المركز التجاري الجديد المتلألئ الذي 
توجد به دار عرض. ورغم أن «حرب النجوم» كان موجودًا في دُور العرض منذ بضعة 
شهورء فإنه كان علينا الوقوف في طابور أمام شباك التذاكر لمدة ساعة فيما راح شعوري 
بالإثارة والترقب تتصاعد She‏ 

وأخيرًا حانت اللحظة. وبینما كانت العناوين الافتتاحية تَعرَض على الشاشةء 


راحت موسيقى جون ويليامز توقظ Éi‏ في داخلي. كانت المعارك الفضائیة واقعية 


y\o 


السینما وعلم النفس 


شكل :۳-٠۰‏ سكيب يونجء أحد المعجبين بفيلم «حرب النجوم»» ٠١‏ أعوام. 


بصورة مذھلةء والشخصيات آسرةء جديدة لکنْ مألوفة أيضًا. وراحت المخلوقات الغريبة 
تتقافز على الشاشة بسرعة أكبر بكثير من قدرتي على الاستيعاب. واللمحات التي تراءث 
لي من دارث فيدرء بقِنَاعه وقامته المديدة» كانت مثيرة ومروّعة. ومن حين لآخر» في 
الاحظة اللائمة تماما كانت الأجواء المتوذرة يعقبها Gas‏ كوميدية مهدّكة؛ tus‏ یٹقور 
المشاهدون في الضحك (هان سولو عقب إطلاق النار على جريدو: «عذرًا لما سبّبِنه من 
فوضى»). وف النھایةہ فعلت الشخصيات ما كان يتوجّب عليها fala‏ حيث Gal‏ لوك 
ب «القوة»» وعثر هان على الخلاص. لقد استحوذ «حرب النجوم» على مخيّلتي بصورة لم 
يفعلها أي شيء آخر sols‏ من قبل. i‏ 

ail‏ أصبح الفيلم الشيء الذي Éa‏ نقطة التحول في حياتي؛ dus‏ ساعدني على 
الفواضل مع موطفي الجديدء والعديد Ua‏ كنت أقوخ به من أنشطة كان Sas‏ من خلالة 
وقبل انتهاء فترة عرضه SAKÉ US!‏ على Silly‏ لكي aul GEE‏ مرات أخرى 
ual‏ (كان هذا من جانيها تدلیلا لا يمكن (alas‏ ابتعث coda‏ ويطاقات علكة 
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الفقاقیعء ومجموعات call‏ الصغيرة التى fhe‏ شخصيات الفيلم. وقد شكّلت تلك 
الأشياء Gale‏ مشتركا لإقامة صداقات Bais‏ 

cell العازف :نم کرت‎ Gals يبدل أن‎ Rall فلك‎ col S استعيد‎ Leste 
مرحلة المراهقةء لم يكن مصادفة؛ حيث كان وعيُنا البازغ بذواتنا بصدد تحويل‎ gsf في‎ 
حياتنا الداخلية المؤلّفة من وقائع مفككة إلى كيان مترابط وملحمي. كانت تلك هي المرة‎ 
فيها أتأمل الخير والشرء وقطعثُ عهدًا على نفسي ألا أفعل‎ Shay الأولىء حسبما أتذكّرء التي‎ 
عن الروح القدس, تراءى لي‎ BÄ مدارس الأحدہ بينما كان المعلّم‎ s سوى الصواب.‎ 
ell! ما كان‎ S عميقًا؛ فقد أشرقث في ذهنى فكرة‎ Gis ما شعرتٌ أنه قد يكون كشفًا‎ 
سوق اا ا‎ cas الى‎ SANS) ورعم‎ eiu الاش‎ Quis dua عله‎ Th 
PENI اہ ساد دوقوك‎ asilo s: A leas ecl Th يطوات مدل‎ 
cos» للمسيح» - كانت ستقدّم تناولًا أكثر تعقيدًا للمسائل الروحية والأخلاقية» فإن‎ 
النجوم» کان أول فيلم يَلّفت انتباهى لتلك الأمور.‎ 

لعي العدية من شتضیات the d Ula 555 ebáll‏ کی Sal‏ ]أن شخصية 
الأميرة ليا SSI‏ فيّ بوجه خاص. كانت جذابة بطريقة غريبة (تسريحة شعرها على شكل 
Kas‏ على GL‏ رأسها!) لكنها شديدة الاختلاف عن حسناوات أفلام الحركة الأخرى 
(فتيات بوند على سبيل (SEM‏ اللواتي ERER ES‏ رغباتي في مرحلة ما قبل المراهقة. لم 
تكن ليا تتصرّف على النحو المتوقع منها. وقد وجدتُ نفسي متماهيًا معھا إلى the Ža‏ كان 
من المنطقي أن تلتقط عبوة ناسفة وتبادر بأخذ زمام الفعل بدلا من الجلوس مکتوفة 
الأيدي انتظارًا لما سوف تفعله الشخصيات الذكورية في الفيلم. إنني أميل إلى الاعتقاد أن 
الفضل في تفهمي للأفكار النسوية الأساسية عند اطّلاعي عليها للمرة الأولى يعود إلى Ld‏ 

والتأثير غير الواعي قد يكون AST‏ قوَّةَ من ذلك. ففي فصل دراسي كنث أقوم 
رہ nade‏ نميل ل القدث حاف حول til SM‏ داعقارعا Edi‏ 4.5 
نسوية». فابتسم زميلي وأضاف: «حستاء بالطبع أنت تعتقد أن ليا شخصية مشؤقة؛ 
فهي زوجتك.» لوهلة قصيرة اعتراني الذھولء لکن بمجرد أن عقدث مقارنة سريعة بين 
ليا وزوجتي» esl‏ لي أنه Gah‏ 

غير أن ذكرياتي عن «حرب النجوم» ليث طيبةٌ كلّها؛ ففي ذروة افتتاني به» 
امیت oce EL SiG e oes. sols‏ وق انام حلفت انت موجود 
في قاع أنبوبة مضادة للجاذبية» وکنٹ أعرف أنني لو gle‏ القفز صاعدًا بداخلها فإنني 
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"IAN ERE‏ إلى أعلى وأصطدم بالسقف الذي یحمل شعار abs‏ «حرب النجوم». وکان 
هناك صديق يُحاول جو کپ جج igh US‏ استیقظت dÉ La‏ 
شوش الڈھنء Byles‏ في العرق. كان من الواضح elles hall asus al‏ إلى قرارة 
اللحظةء كنت ة قد فكي حا ف i ie‏ عمل قبل هذا 22 P gia‏ 
وت کس «d‏ أن لوکاس (ati oe‏ ری 
الذي أحببته. وما لبث أن تحوّل إلى نوع من الشخصية الأسطورية. فهو شخص اختار 
E‏ حك او ات أن ماسم کو ند اہ heel Slay‏ يناك DM‏ 
فكرة أن «حرب النجوم» ste dos usd OS‏ ماما qus de ips‏ اعدو 


3 


سوف يُكشّف عنها النقاب تدريجيًا. ' هذا الوعد كان معناه YEG‏ ينقطع من الأعاجيب 
سوف تمدُني بأسباب الحياة لبقية عمري. ومع مرور الزمنء بطبيعة الحال» راحت 
غبورة لوكاسن Gls‏ شارع dual eal rds‏ إل شخصية oib Apts‏ 
فنانًا ورائد أعمال ورئيس مؤسسة يسعى جاهدًا للموازنة بین القيّم العائلية والإحباطات 
الشخصية وإمبراطورية إعلامية» فضلًا عن تراث «حرب النجوم». 

السبب في استمرار شغفي بفيلم «حرب النجوم» حتى اليوم يعود Ge‏ إلى أنني 
لسث الوحيد الذي لا يزال يحمل له تقديرًا. فقصتي تكاد تكون قصة نمطية للجيل 
إكس. فعندما dy pai‏ مقابلات مع أشخاص حول الأفلام التي كان لها تأثير قوي عليهم» 
كان «حرب النجوم» يُذگر أكثر من Gi‏ فيلم SAT‏ (على لسان الرجال والنساء على Sa‏ 
سواء). وبالإمكان تفسير تلك التجربة المشتركةء Gaze‏ بالتيمات الراسخة التي استخدمها 
لوكاس في الفيلم. فهي تجربة لم تَظهّر إلى الوجود من فراغ سردي وسينمائي. فقد اعتمد 
elis‏ الفيلم على تقنيات مستخدّمة في أفلام الغربء وسلاسل أفلام المغامرات» وغيرها من 
أفلام الحركة والمغامرات. لم تكن عناصر التجديد والابتكار (المؤثّرات الخاصة المتقدّمة 
للغاية» والروبوتات المرحة» و«أوبرا الفضاء»» إلخ) هى العامل الحاسم في الفيلم بقدْر ما 
كانت التيمات الموجودة في هوليوود AGEL Gy‏ البشرية قبل زماني بفترة طويلة. 

ومع ذلكء کان فيلم «حرب النجوم» ابن زمانه إلى nan B=‏ فقد أثار ضجة 
كبيرة عند عرضه في أواخر السبعينيات» وساعد في التهدئة من روع الروح الأمريكية 
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التي أنهكها عصر ما بعد فيتنام. كان الفيلم [Age‏ على gl)‏ تسبب في) اتجاه جديد 
في alle‏ الترفيه الأمريكي السائدہ أصبحت الأفلام فيه AST‏ ميلا للهروب من الواقع 
والانفصال عنه. كما أن الفيلم (iol‏ معايير ثابتة للسلع السينمائية. ill‏ التي dias‏ 
شخصيات الأفلام», والبطاقات المصوّرة» والشعارات التي تلصق على القمصان القصيرة, 
كانت جميعها طرقا حاولتٌ بها أنا وأصدقائي استحضار السّمات الأسطورية للفيلم في 
سياق حياتنا اليومية. والنجاح الذي حققه هذا المسعى شجّع بصورة واضحة على قيام 
تلك الشراكة بين السينما وتجارة السلع التي تتمتع اليوم بحضور طاغ. 

ومع مرور السنوات» بدأ شغفي ب «حرب النجوم» يفقد Ís‏ الأولى ویتحوّل إلى 
تقدير دائم. وظلّت أصداء صُوّرہ تتردّد في وجداني؛ لوك وهو يتطلّع إلى قرصّي الشمس 
ofall‏ الغاريين؛ المواجهة الحاسمة بالسيوف الضوئية بين دارث فیدر وأوبي وان؛ ليا 
في ثوب أبيض تحمل عبوة ناسفة؛ إلخ. ومع بلوغي منتصف العمرء من الواضح أن تلك 
الأفكار حول الخير والعناية الإلهية والرجال والنساءء وأشياء أخرى كثيرة» باتت ممتزجة 
مع شخصيتي وقيّمي وخلفيّتي. لقد أصبح cos»‏ النجوم» جزءًا منيء بالمعنى الحرفي 
للكلمة. 


(Y)‏ دعوة لإجراء أبحاث متداخلة الاختصاصات 


اخترث أ أن أدرج هذا ebl‏ الشخصي حول «حرب النجومء؛ نظرًا لما يحتويه من عناصر 
من جطيع قضول ciel‏ فمناك أمظة عل التفسيرات 50 اشک Jai latus‏ 
الثاني؛ «حرب النجوم» باعتباره انتصارًا للخير على الشرء أو بلسمًا للجراح الثقافية 
التي Sahat‏ فيها حرب فيتنام. وإذا لم يكن هناك وجود لاختصاصيي الصحة النفسیة 
في تلك المجرّة النائيةء فهل ما قدّمه أوبي وان من توجيه وإرشاد للوك يبعد كثيًا عما 
قوم نه الا ارون دوي disi gg)‏ الذين ناقشناهم في الفصل الثالث؟ وتجسّد 
ٹیم 'لوکاین الشتخضية"هذا التداحل بين الفكانين aegis‏ [الفصل gall‏ في حين أن 
النجاح الذي حقّقه الفيلم» على مستوى الإيرادات والنجاح الجماهيري على o.‏ سواء 
has‏ ظاهرة كير Sie CLAN‏ بتفضيلات الجمهور (الفصل الخامس). ويستكشف 
الفصل السادس الجوانب Lo pall‏ والشعورية للأفلام, وهو ما عایشه بطريقة مكدّفة 
عندما uals‏ الفيلم للمرة الأولى. وعلى مدار السنوات» واصلتٌ بلا انقطاع gab‏ في 
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السینما وعلم النفس 
الفیلم وإعادة تقييمه (الفصل السابع)ء وهو ما كان له أعمق BY‏ على حياتي ولعب 


دورًا LL‏ في النهاية في تطور شخصيتي (الفصلان الثامن والتاسع). 
ويجسّد الشكل 5-٠١‏ كل تلك الأيعاد الرمزية الهامة.“ 


شكل ::-٠١‏ النشاط الرمزي lac ll‏ بمشاهدة الفيلم (صورة موسعة). 


كل تلك الأبعاد ga‏ ومترابطة بعضها ببعض. وف حين تميل طرائق حقول بحثية 
Biss‏ إلى التركيز على عنصر واحد في كل مرةء فإنني آمُل أن تكون المقارّبة المتعدّدة 
الاخخضاصات الٹی اسٹفدمٹھا ف هذا GUSH‏ قد أوضحتٌ بجلاء الطريقة الٹی تُجدّل 
بها تلك الخيوط متا : 
المشاهدون يتفاعلون مع الفيلم: حتى وإِنْ كنت أعتقد أن «حرب النجوم» فيلم رائع؛ 
فإنني أدرك أن هناك أناسًا لا يعني لهم الفيلم Gat‏ على الإطلاق. فبعض الأفلام 
تتحدّث إلينا في لحظات مختلفة من حياتنا في حين أن هناك أفلامًا أخرى لا تفعل 
ذلك. فقد شاهدت فیلم «فتاة الوداع» (ذا جودباي جيرل) بعد «حرب النجوم» بفترة 
غير طويلةء لكننى لا أتذكر شيئًا منه.“ فقد كان ببساطة يفتقر إلى تلك الأشياء التی 
ف Bilal d Guus aao‏ مق سرۂ 
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eua‏ الأفلام يتفاعلون مع أفلامهم: فهم يكتبون الحوارء costing‏ ويوجّهون 
الكاميرا؛ وكل ذلك يضيف إلى الفيلم. فلم يكن بمقدور Gi‏ صانع فيلم أن gs‏ 
«حرب النجوم» سوى مبدعه؛ فتلك مهمة alls‏ جورج لوكاس وشواغله الشخصية 
Lai)‏ عن فظاظة هاريسون فورد اللازمة لتجسيد شخصية هان؛ وهيبة جيمس 
انول فو لاوم للك اریت فيدر تسا عونت Roser‏ |اؤثرات الخاصة 
لجعل نموذج نجم الموت يبدو في حجم القمر). 
المشاهدون يتفاعلون مع eue‏ الأفلام: عرض الفيلم على الشاشة هو الحيّز الذي 
يلتقي فيه live‏ الفيلم جمهورّ المشاهدين» لیس وجھًا لوجه. لکن رمزياء وهي علاقة 
غير مباشرة لكنها قوية. فقد كنث معجَبًا بلوكاس أيما إعجاب» وهو شخص لم أقابله 
bi‏ في حیاتي, لکن ffe‏ بعض معجبيه فيما بعد عن سخطهم عليه عندما قام بإدخال 
تعديلات على حقوق ملكية الأفلام التي أحبُوها. ویبدو أن لوكاس نفسه أصبح يحمل 
مشاعر متناقضة تجاه جمهوره: فهو یقڈر agaly Lala‏ به» لكنه يتخذ موقفا دفاعيًا 
تجاه هؤلاء الذين يحاولون أن [glad‏ عليه ما يتعيّن عليه alas‏ 
Jelai‏ المستويات المختلفة للمعالجة النفسية التي تقع في مركز الشكل -٠١‏ 
بعضها مع بعض. وقد eds‏ تيمةٌ أولوية الحدس على العقلانية التي يتضمّنها فيلم 
«حرب النجوم» على الوثوق في قدرتي على الحدس. وأنا أرى تلك التيمة مجسّدة بوضوح 
في المشهد الذي يقوم فيه لوك بتدمير نجم الموت. لكن قبل أن يكون باستطاعتي التوصل 
إلى هذا التفسير, لا بد لي من الإحاطة بما يحدث في هذا المشهد على المستوى التقنی 
(فبعض اللقطات تستھدف محاكاة وجهة النظر الذاتية للوك والصوت الذي uin‏ 
عن «الثقة في القوة» لا يَصدّر عن شخص galas‏ خلف لوكء لكنه استدماج لصوت أوبي 
وان). كما يتعيّن Yo‏ بالطبع أن أكون قادرًا على «رؤية» ما يحدث على الشاشة.” 
كل تلك الخيوط والعملیات تلتكم جميعها Ls‏ وكلما نجحنا في إدراك هذا التداخل 
EET‏ سیل ل كلما ل goes al‏ عجار او Meals IL‏ 
استعدادًا أكبر لأخذ التجرية الفعلية للجمهور في الاعتبار)؛ ازدادت دراسات علم النفس 


AS والفيلم‎ 
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siglas oa 
Ós الأفلام باعتبارها‎ (v) 


علاوۃً على مزيّة تناول ale‏ نفس الأفلام من زوايا نظر متعددة. he‏ رسالتي النهائية 
الأخرى في أن الأفلام ذات سطوة؛ ومن AS‏ ينبغي التعامل معها بحرص, لکن مع تطبيق 
إمكانياتها الإيجابية. فأنا أريد أن أصنع إطارًا لمقارّبة نفسية للفيلم لا يساعد القرّاء على 
فهم الأفلام فقطء بل على تطبيق إمكانياتها LAÍ‏ 

فقد رأينا كيف أن ele‏ النفس الأكاديمي كثيرًا ما يركّز اهتمامّه على كيفية التعامل 
مع ما ينطوي عليه الإعلام المرئي من أخطار.“ والتشجيع على استخلاص المعنى من 
وسائل الإعلام (تعليم المهارات اللازمة لاستخلاص الرسائل وتفسيرها بطريقة نقدية) 
a)‏ سو و سوا وهذه فكرة على قذر کببر من 
التشويق: لكذها eia as‏ أحيانا يطريقة 35 o8‏ أن ن الأفلام سامّة بالفطرة؛ Gb Gas‏ 
السبب الوحيد لقراءة الفيلم بطريقة صحيحة هو Sall‏ من آثاره السلبية. 

ds‏ أحيان أخرىء يتجاوز الحافز وراء استخلاص المعنى من وسائل الإعلام تخفيف 
ball JI‏ :فق افعو من اتان الخ LSE Ball Ge‏ يركروى de‏ 
فوائدہ للمواطنين في مجتمع دیمقراطی (قراءة اللافتات المرورية» فهم القوانینء المشاركة 
في الانتخاباتء إلخ). وبالإمكان تطبيق نفس BASU‏ حالة الإعلام المزكي الذي يمزج 
بين الكلمات والأصوات والصور. ويعتقد المدافعون عن ضرورة استخلاص المعنى من 
وسائل الإعلام أن وسيلة مثل الفيلم هي أداة يستخدمها المجتمع المعاصر في تنظيم نفسه 
والتواصلٍ بين cabal‏ وأنه لكي يتمكّن من العمل بكفاءة وبطريقة مثمرةء ينبغي على 
WNT EE ies ubl‏ کس یھت 

لکن تلك الرؤية لا يزال ينقصها شيء. فمن خلال تناولنا للخصائص الرمزية 
المتضافرة للأفلام وصناع الأقلام والمشاهدينء بإمكاننا أن ننظر إلى الأفلام باعتبارها 
أكثر من مجرد مصادر خطرء وأكثر LAI‏ من مجرد وثائق و نحتاجها لكي 
تساعدنا على الفهم. فالكلمة المكتويةء على أي حالء تتیح للناس أن يفعلوا ما هو أكثر 
من مجرد استنساخ وَصَفات الطعام وقراءة الكتيّبات الإرشادية؛ فهي تمنحنا القدرة 
على إبداع الملاحمء bly lly‏ والقصائد. إن الأفلام el‏ وتسليء لكنها أيضًا أشكال من 
الشعر السردي والمرئي. ويمكن أن تكون مزعجة وجمیلةہ وأن تلهم العقول وتضيئها. 
وشأن كل ell‏ الفنون» يمكن للأفلام أن تكون خطيرةء لكنها هبة أيضًا؛ dia‏ خطيرة 
تستطيع أن bás‏ وأن ترتقي بنا. 


YYY 


£ 


«h» الملحق‎ 


اختصاصيو الصحة النفسية في الأفلام التى حقّقت gel‏ الإيراداث: 
۱۹۹۹-7۰ 


الفيلم الشخصية 


إيس فنتورا: محقّق الحيوانات الأليفة الدكتور هاندلي 


حلل هذا الدکتور ين سويلء الابن 
حلل هذا الدكتور سوبلء الأب 
أرمجدون اختصاصي علم النفس 
أفضل ما يمكن الحصول عليه الدكتور جرين 

الإيقاظ الدكتور مالكوم ساير 
الإيقاظ الدكتور کوبلاند 

الإيقاظ رف acus‏ 
الإيقاظ الدكتور بيتر إنجام 
الإيقاظ أنتوني 

الإيقاظ مدير المستشفى 

غريزة أساسية الدكتورة إليزابيث جارنر 


غريزة أساسية الدكتور لاموت 


الفيلم الشخصیة 

غريزة أساسية الدكتور مايرون 

غريزة أساسية الدكتور ماكلوين 

باتمان للأيد الدكتور تشيس مريديان 
باتمان للأيد الدكتور برتون 

کاسبر الدكتور جيمس هارفي 
نظرية المؤامرة الدکتور جوناس 

موت قاس مع انتقام الدكتور فريد شيلر 
الدكتور دوليتل الدكتور بلين 


الدكتور وليزلي روزن 
اختصاصي العلاج النفسي الجماعي 
مدرب الثقة بالنفس 

إليزابيث كاميل 

سارة صن هل 

الدكتور سلیزنجر 

الدكتور روبرت مور 
اختصاهي ale‏ النفس 
الدكتور شون ماجوير 
اختصاصي التنويم المغناطيسي 
الدكتور هنري 

اختصاصي علم النفس 
الدكتورة رمادا طوميسون 
الدكتورة ستيفاني وود 
الدكتورة ستيفاني وود 
السيدة سلذر 

صمويل فوكنر 


الدكتور نيردورف 


نادي الزوجات الأوائل 
طماطم خضراء مقلية 
طماطم خضراء مقلية 
ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

ابنة الجنرال 

العين الذهبية 

ويل هانتنج الطيب 
ويل هانتنج الطيب 
ويل هانتنج الطيب 
يوم فأر الأرض 
لقطات ساخنة 
السلاح الفتاك Y‏ 
السلاح الفتاك ٤‏ 
السيدة داوتفاير 


الظاهرة 


الفیلم الشخصیة 

سانتا کلوز الدکتور نیل میلر 

صمت الحملان الدكتور هانيبال ليكتر 
صمت الحملان الدكتور فريدريك تشيلتون 
صمت الحملان كلاريس ستارلنج 

صمت الحملان جاك كروفورد 

الحاسة السادسة الدكتور مالكوم کراو 
الحاسة السادسة الدكتور هل 

الساهر في سياتل الدكتورة مارشا فيلدستون 
سبيس جام دوك 

ستار تريك: أجيال دیانا تروي 

المبيد Y‏ الدكتور سيلفرمان 

المبيد Y‏ دوجلاس 

وقت للقتل الدكتور ويلارد باس 

وقت للقتل الدكتور رودهيفر 

هناك عي le‏ عن ماري المعالج 

إعصار الدكتورة مليسا ريفز 

ماذا عن بوب؟ الدكتور لیو مارفن 

ماذا عن بوب؟ الدكتور كارسويل 

ماذا عن بوب؟ الدكتور تومسكي 


ملحوظة: كانت هذه الأفلام تُصدّف ضمن فئة أعلى عشرين فيلمًا تحقيقًا للإيرادات في 
العام الذي عُرضث فيه على شاشة السينما. 

dais delatis] casls 1 (443) chilly AU 70‏ 
نفسية — GE‏ الدكتورة سوزان لؤينستين — 553 أساسيًا فيه. ولكن لم eos‏ هذا 
الفيلم في القائمة السابقة؛ لأنه كان Í‏ الأفلام النادرة التي حقّقت الكثير من إجمالي 


Yo 


السینما وعلم النفس 


الإيرادات في عامين مختلفین, لكنها لم تقع ضمن فتة Gel‏ عشرين hi‏ من حيث 
الإيرادات في GÍ‏ منهما. ومن a5‏ سقط ولم eas‏ في قائمة عيّنات الأفلام» رغم أنه يرتبط 
الجدول مأخوذ بتعديل عن داين يونج» وإس بويسترء daly‏ ووایتء els‏ تيء 


النفسية في الأفلام الشهيرة. «الإعلام الجماهيري والمجتمع», \\ (١)ء‏ ۹۹-۲. 


YYA 


الملحق لك 


قوائم أفضل ٠٥‏ فيلمًا في تاريخ السينما 


قائمة أفضل الأفلام lia,‏ 
لمستخدمي موقع IMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات ^ (معدّلة وفقا Jaat‏ 


التضخم) 


)\( «الخلاص من شاوشانكءء 
1۹۹٤‏ 


۱۹۷۲ «العرّاب»»‎ (Y) 


(Y)‏ «العرّاب: الجزء الثاني»» 
NA VÉ‏ 

E calls (£) 

۱۹٦٦ والقبیح»»‎ 


۱۹۹۰۵ رخيص».‎ Jlrs» (e) 


)1( «قائمة شندلر»» ۱۹۹۳ 
VY» (V)‏ و غاضبًا»» 
١۷‏ 


۱۹١١۱ «المواطن کین»»‎ )١( 
۱۹۷۲ olah (Y) 
۱۹١١۲ دکازابلانکاءء‎ (Y) 
۱۹۸۰ دالثور الثاكر»,‎ (£) 
«الغناء تحت المطر»»‎ (0) 
140۲ 


NAYA «Qu él «ذهب مع‎ (1) 
۱۹٦١ «لورانس العرب»»‎ (V) 


Na YA «Qu dl «ذهب مع‎ (\) 


(Y)‏ «حرب All‏ لنجوم: الجزء 
الرابع — أمل جدید»» ۱۹۷۷ 


(Y)‏ «صوت الموسيقى», 
3416 


cb (£)‏ تی: الکائن 
الفضائیءء \AAY‏ 


۱۹٦١ «الوصايا العشر»‎ )٥( 


۱۹۷۷ celi, )٦( 
ء۹۷1٥‎ «oa RAI «الفك‎ (V) 


السینما وعلم النفس 


قائمة الأفلام التي حققت el‏ قائمة معهد الفيلم SA‏ قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
الإيرادات” ilias)‏ وفقًا معدل لأفضل الأفلام أ لمستخدمي موقع *IMDB‏ 
Aul‏ 5 ( 

۰1° «بداية»,‎ (A) 1 «قائمة شندلرءء‎ (A) «الدكتور زیفاجوءء‎ (A) 

Vato 

)4( «طارد الأرواح الشریرقءء )4( «دوار»» ۱۹٥۱۸‏ )4( «أحدهم طار فوق عش 
\avy‏ المجانين», 11۷° 

۲۰۰۸ «ساحر أوز»» ۱۹۳۹ )+1( «فارس الظلامءء‎ (V)  مازقألاو «بياض الثلج‎ )٠١( 
۱۹۳۷ السبعة»»‎ 

ER (Y)‏ كلب (Y) «(gulls‏ «أضواء المدينة», 311 (Y)‏ «حرب النجوم: الجزء 
1۱ الخامس — الإمبراطورية تُعيد 


الضربات» ۱۹۸۰ 


(Y)‏ «سيد الخواتم: عودة 
الملك»» Yes Y‏ 


(VY)‏ «الساموراي السبعة» 
140٤‏ 


)18( «نادي القتال»» ۱۹۹۹ 


o)‏ \( «الأصدقاء الطیبونءء 
۱۹4۰ 


(Y)‏ «حرب النجوم: الجزء 
الرابع — أمل جدید»» ۱۹۷۷ 


۱۹١١۲ دکازابلانکاءء‎ )۱۷( 


٣٠۰٢ الرب»»‎ duas» (VA) 


(M4)‏ «سيد الخواتم: رفقة 
الخاتمءء Yes)‏ 


۷9٦ «الباحثون»»‎ (\Y) 


۱۹۷۷ «حرب النجوم»»‎ (VY) 


۱۹٦۰ «سایکو»»‎ (VE) 
رد أوديسة‎ (Vo) 
۱۹۹۸ الفضاء».‎ 


(V)‏ «صانسيت بولیفارد»» 
BTE‏ 
(\V)‏ «الخريج», 1۹71۷ 


۱۹۲۷ «الجنرال»»‎ (VA) 


(۱۹) «على الواجهة البحرية» 
6 


(Y)‏ «حرب النجوم: الجزء 
الخامس - الإمبراطورية 4325 
الضربات» ۱۹۸۰ 


٥|۹ «بن هور»»‎ (Y) 


۲۰۰۹ «آفاتار»»‎ (VE) 


(Yo)‏ «حرب النجوم: الجزء 
السادس — Sage‏ الجیدايءء 
\AAY‏ 


)41( «اللدغة»» ۱۹۷۳ 


(\V)‏ (سارقو التابوت 
الضائع», VAAN‏ 
(VA)‏ «حديقة الديناصورات»» 
1 


)4( «الخريج», 1۹71۷ 


YYA 


الملحق «ب» 


قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
لمستخدمي موقع FIMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات Uae)‏ وفقا لمعدل 


التضخم) 


Y. 


«« 


T 


à مرة‎ SIS Saa» (Y*) 
۱۹٦۹ الغرب»»‎ 
«النافذة الخلفیةءء‎ (Y5) 
1410٤ 

(YY)‏ «سارقو التابوت 
الضائعءء NAAN‏ 


۹۹ «ماتریکس»»‎ (YY) 


۱۹٦۰ «سایکو»»‎ (YE) 


(Ye)‏ «المشتيه بهم 
المعتادونءء 3440 
(Y3)‏ « صمت الحملانءء 
115١‏ 


1140٥ «سبعة»»‎ (YV) 


(YA)‏ «إنها حياة رائعةءء 
155 
(ya)‏ «تذکار»» ۲۰۰۰ 


(Y-)‏ «سيد الخواتم: 
Yey «olal‏ 
(Y*)‏ «صانسيت بولیفارد 
140۰ 

«Y «حكاية لعبة‎ (YY) 


(Y-)‏ «إنها Sls‏ رائعةءء 
YA £^‏ 


VAVE الصینیءء‎ cally (YV) 


(YY)‏ »ا د لیعضر as‏ یفضلونھا 
ساخنةءء 3404 

(YY)‏ «عناقيد الخغضبءء 
BT‏ 

cb (Y£)‏ تی: الکائن 
الفضائیءء \AAY‏ 
oh» (Yo)‏ تقتل عصفورًا 
محاکیّاءء NAVY‏ 

(Y)‏ «السيد سميث يذهب إلى 
واث شنطنءء ۱۹۳۹ 

(YV)‏ «ظهيرة مشتعلة»» 
1410۲ 

«lga شيء عن‎ JS» (YA) 
BTE 

(ya)‏ »43925 مزدوج)ء 
NEE‏ 

TRU «سقر الرؤية‎ (Y-) 
۷ 


(Y*)‏ «الصقر المالطیءء 
1٤١‏ 


«« AUI «العرّاب: الجزء‎ (YY) 
\Ave 


co (Y-)‏ النجوم: الجزء 
الأول - تھدید الشبح»» 144٩‏ 
(Y)‏ دفانتازیاءء BT‏ 
(YY)‏ «العرّاب»» ۱۹۷۲ 
(YY)‏ «فورست جامب»» 
VANE‏ 

NAVE «ماري بوبیذز»»‎ (Y£) 
۱۹۹ ٤ «الأسد الملك»,‎ (Yo) 
۱۹۷۸ «الشحم»»‎ (Y3) 

۱۹٦١ cae M 8S» (Yv) 
۲۰۰۸ «فارس الظلامءء‎ (YA) 
۱۹۷ «كتاب الأدغال»»‎ (Y4) 
3404 «الأميرة النائمةءء‎ (Y-) 


٣٠٠٢ aY «شريك‎ (YY) 


(YY)‏ «طاردو الأشباح», 
۹A٤‏ 


YYA 


السینما وعلم النفس 


قائمة أفضل الأفلام وفقًا 
لمستخدمي موقع FIMDB‏ 


قائمة معهد الفيلم الأمريكي 
لأفضل الأفلام 1 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى 
الإيرادات Uae)‏ وفقا لمعدل 


التضخم) 


(YY)‏ «فورست جامب»» 
1۹٤‏ 

«c AI «ليون:‎ (Y£) 
11۹٤ 

(Yo)‏ «الدكتور سترینجلفءء 
VVVE‏ 

ED (Y1)‏ الرؤية الآن»» 
NAVA‏ 


۱۹٤١١۱ «المواطن کینءء‎ (YV) 


(YA)‏ «التاريخ الأمريكى 
KIES]‏ 1۹۹۸ 


(Y4)‏ «الشمال الغربى»» 
404 


1۹4۹ «جمال آمریکی»»‎ (é 3 
VAVI cea S ll «سائق‎ (£V) 


Y sully (EY)‏ يوم 

الحساب»» ۱۹۹۱ 

«obo «إنقان الجندي‎ (£Y) 
۱۹4۸ 

)££( «الغریب»» ۱۹۷۹ 


110۸ colga» (£e) 


(YY)‏ «أحدهم طار فوق عش 
املجانینءء \Avo‏ 

vals» (Y£)‏ الثلج والآقزام 
السبعةءء ۹۷ 


۱۹۷۷ cod ga «آنى‎ (Yo) 


n (Y)‏ على نهر کواي»» 
140۷ 


des (Yy)‏ سنوات العمر». 
۹1 


(YA)‏ «کذز سييرا مادري»» 
MEA‏ 


(v4)‏ «الدكتور سترینجلفءء 
NAVE‏ 


(é -)‏ «صوت الموسيقى»» 
3416 


)£5( «كينج كونج», Vary‏ 


1۹71۷ «ANS s "UL (£Y) 


(EY)‏ «راعى بقر منتصف 
اللیل»» ۱۹٦۹‏ 

)££( «قصة فیلادلفیاءء 
۹6۰ 


110۲ «شین»»‎ (£e) 


(YY)‏ «بوتش كاسيدي وطفل 
صندانس»» 3414 


۱۹۷۰ «قصة حب»»‎ (YE) 


de Mh» (Yo)‏ العنکبوتءء 
yey‏ 


344 «يوم الاستقلالءء‎ (Y^) 


(YV)‏ «وحدي 3 الملنزلءء 
۱۹۹۰ 


BT دبینوکیوء‎ (YA) 
Vay «db s» (Y4) 


)-£( «شرطي بيفرلي هيلز»» 
۹۸٤‏ 


(t Y)‏ «الإصيع الذهبية», 
VAM‏ 
(£Y)‏ «المطار»» ۱۹۷۰ 


(e)‏ «الجرافيتى الأمريكى»», 
\avy‏ 


)££( «الرداء»» 1410۲ 


)£0( «قراصنة الكاريبي: 
صندوق Yoo «all de MI‏ 


vy: 


a» اللحق‎ 


قائمة الأفلام التي حققت أعلى قائمة معهد الفيلم الأمريكي قائمة أفضل الأفلام وفقًا 

الإيرادات” (معدّلة وفقًا معدل لأفضل الأفلام أ لمستخدمي موقع *IMDB‏ 

التضخم) 

)£3( «حول العالم في ۸۰ )£1( «حدث ذات Ald‏ )£3( «أميلي». ۲۰۰۱ 

Vays 3401 یومًاءء‎ 

۲۰۰٢ «المخطوفة»‎ (£V) اسمها الرغبة»»‎ dioe» (£V) ۱۹١١ «بامبي»»‎ (£V) 
۱40۱1 


۱۹۸° دالبریقءء‎ (£^) 
۲۰۰۸ agl das» (£4) 


140۷ «aall «دروب‎ (e 3 


)^£( «النافذة الخلفية», 
BTE‏ 
(£A)‏ «التعصب»» ۱۹۱٦‏ 


)+0( «سيد الخواتم: رفقة 
الخاتمءء Yes‏ 


(£A)‏ «السروج المشتعلة»» 
NAVE‏ 

)£4( «الرجل الوطواطءء 
VAAN‏ 

udo (2+)‏ القديسة 


\VE0 (Ade 


۔۲۰۱٢ أبريل‎ ٣۳ dattp://www.filmsite.org /boxoffice.html مأخوذ عن‎ i 
YN أبریلء‎ ٣۳ cdhttp://www.afi.com/100years/movieslO.aspx مأخوذ عن‎ T 


YYA 


مأخوذ عن ٣۳ http://www.imdb.com/chart/top‏ أبریلء ٢۲۰۱۔‏ 


الملحق » ج 


salts‏ سینمائیة مثيرة للعاطفة 


العاطفة الفيلم المشهد 
«عندما قابل هاري سالي» مناقشة لحظة النشوة الجنسية في المقهى 
اللھو والتسلية «روبين ويليامزء بث مباشر في بروداوي» الفقرة الكوميدية 
PSU da»‏ نفسه» الفقرة الكوميدية 
«من قال هذا على أي حال؟» الفقرة الكوميدية التمثیلیة 
ET‏ «الحارس الشخصي» ASI ael‏ 
«صرخة الحرية» المحتحُون على اعتداءات الشرطة 
«طيور الفلامنجو الوردية» شخص يأكل براز كلب 
الاشمئزاز "Le‏ فيلم غير روائی بتر ذراع 


عملية جراحیة في قدم 


«جراحة قدم»» فيلم غير روائى 


ولد يلعب في ردهة 


مشهد المطاردة في القيى 


«البريق» 
Cau»‏ الحملان» 


شاشة توقف سکرین بیس 


«أشكال مجردة». فيلم غير روائی 


عاطفة حيادية 


السینما وعلم النفس 


العاطفة الفيلم المشهد 


«دينالي البرية في ألاسكا», فيلم غير روائی الصيف في دينالي 


«البطل» الولد مع أبيه وهو يحتضر 
الحزن «ملك الغاية» شيل الأسد مع أبيه وهو ميت 

QI de>‏ الكلب والرجل بعد موت الزوجة 
المفاجأة «الجدي واحدء اوہ چون الياب 

«بحر من الحب» الرجل تفزعه حمامة 


هذه القائمة مأخوذة بتعديل عن الفصل ogail‏ «إثارة العواطف باستخدام الأفلام» 
بكتاب «الدليل العملي لإثارة العواطف وتقييمها». الفصل تأليف روتنبرج وراي وجروس؛ 
والكتاب تحرير جيمس کون وجون oul‏ (۲۰۰۷) (إعادة الطباعة بتصريح من أكسفورد 
يونيفرسيتي بريس). 
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C)» الملحق‎ 


أفلام علاجية 


أمثلة على الأفلام 


القضية العلاجية 


«حياة هذا الولد»» ۱۹۹۳ 
دالھروبءء ۱۹۷۹ 

«خسارة أشعياء». ۱۹۹۰ 

«غرياء في رفقة طيبة»» ۱۹۹۰ 
دفیلادلفیاءء ۱۹۹٤‏ 

«أمانة بالغة» ٠٠٠١‏ 

دقصتناءء ۱۹۹۹ 

MAY «حياتي»,‎ 

«كرامر ضد کرامر»» ۱۹۷۹ 
«مجتمع الشعراء الأموات»» ۱۹۸۹ 
«كالماء للشوكولاتة»» ۱۹۹۳ 
«صلب ماجنولیاءء ۱۹۸۹ 


«أناس عادیُونءء ۱۹۸۰ 


سوء المعاملة 

المراهقة 

Al‏ والوصاية 
التقدّم في السن 
المرض الُزمِن 

الالتزام 

التواصل وتسوية الصراع 
الموت والاحتضار 
الطلاق 

الاضطرابات العاطفية 
القضايا الأسرية 

نظم الدعم أو المساندة 
الحزن والفقد 
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القضية العلاجية أمثلة على الأفلام 

الإلهام دالخلاص من شاوشانكءء ۱۹۹۰١‏ 
العلاقات الحميمة «عن ليلة الأمس», ۱۹۸۲ 

الزواج «الفصول الأربعة»» ۱۹۸۱ 

قضایا النساء «كيف تصنع لحاقا أمریکیًا؟ء ۱۹۹۰ 
علاقات الطفل JÄL‏ «البحث عن بوبي فیٹسء ۱۹۹۳ 
أسر الريائب «حلّقي إلى الوطن»» ۱۹۹١‏ 

إدمان المخدرات «عندما as‏ رجل امرأة»» ۱۹۹٤‏ 
القیم والأخلاق رق مختصّرة», ۱۹۹۳ 


هذه القائمة مأخوذة بتعديل عن GUS‏ «استأجر فيلمين ودعنا نتحدث في الصباح: 
استخدام الأفلام old‏ الشعبية في العلاج النفسي»» ٠٠١١‏ (الطبعة الثانية)» لجيه دبليى 
هيسلي وجيه جي هيسيء نيويورك: جون وايلي اند صّنز (إعادة الطباعة بتصريح من 
دار نشر جون July‏ آند صَنز). 
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ا ملاحظات 


الفصل الأول: مقدمة: الجوانب المتعدّدة لعلم النفس dS Wg‏ الكثيرة للأفلام 


(1) Keyser (1992). 

(2) Diamond, Wrye and Sabbadini (2007) point out that when Freud 
published his first significant work, Studies in Hysteria in 1895 (co- 
authored with Josef Breuer), the Lumiere brothers were screening what 
is widely considered to be the first nonfiction film, Workers Leaving the 
Lumiere Factory. The scientific-minded American Psychological Associ- 
ation had been founded a few years earlier in 1892 (Wertheimer, 1987). 

(3) Freud’s appearance at Clark left an aura that pervaded even the 
physical space. Many of us were convinced that the reason the university 
never remodeled the worn wooden staircase was because Freud had made 
the stairs sacred by setting foot on them. 

(4) Werner (1980). 

(5) Many of the professors at Clark at that time had been mentored 
by Werner, including Bernard Kaplan, Leonard Cirillo, Roger Bibace, Sey- 


mour Wapner, Robert Baker, and the neuropsychologist Edith Kaplan. 
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Other Clark professors who influenced my thinking were sociocultural- 
ists James Wertsch and James Gee and narrativists Michael Bamberg and 
Nancy Budwig. 

(6) Kristen and Dine Young (2009). 

(7) Amateur short films are becoming much more available, thanks to 
digital cameras and YouTube. Even as I write, my children are collaborat- 
ing with neighborhood kids to make their own movie. Perhaps in another 
decade someone will write a book on The Psychology of YouTube. 

(8) Wade and Tavris (2005) define psychology as “the discipline con- 
cerned with behavior and mental processes and how they are affected 
by an organism’s physical state, mental state and external environment” 
(p. 3). 

(9) Method has strong religious connotations, deriving from the Greek 
root methodos, meaning “the way.” The derivation calls to mind Jesus’ 
proclamation, “I am the way, the truth and the life" (John 14:6). Psychol- 
ogists have been known to be almost as serious about their methods. 

(10) Interestingly, the only book on psychology and the movies as 
freeranging as Gladwell's approach is Munsterberg's 1916 work which 
mixes history, technology, experimental psychology, textual interpreta- 
tion, aesthetic philosophy and imaginative speculation. 

(11) Sternberg and Grigorenko (2001). 

(12) Another effective way of making this point is John Saxe's poem 
The Blind Men and the Elephant in which several blind men investigate 
an isolated body part (tusk, trunk, ear, etc.) of an elephant and come to 
erroneous conclusions about the nature of an elephant (concluding it is 
a spear, snake, fan, etc.). This poem is used by Tavris and Wade in their 
novel textbook, Psychology in Perspective, which introduces the field of 


psychology in a more cohesive manner. 
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(13) The symbolic framework presented here is a simplification of the 
model presented by Werner and Kaplan (1984) in Symbol Formation. They 
draw their perspective, in part, from the symbolic philosophy of Ernst 
Cassirer (1955—1957) and the rhetorical method of Kenneth Burke (1973). 
Symbolization, as understood by Werner and Kaplan, is as amenable to 
literary interpretation as it is to experimentation. 

(14) Since most of the examples used in this book refer to how vi- 
sual and linguistic symbols are embedded in stories, narrative theory (i.e., 
theories about how stories are constructed and how they are received by 
listeners/viewers) pops up with some regularity. This theme is central in 
Chapter 9 in which parallels are made between stories in movies and sto- 
ries in identity construction (McAdams, 1993). 

(15) The fact that symbols have more than one level of meaning is 
taken by numerous writers, including Carl Jung (1964) and Paul Ricoeur 
(1970) in his study of Freud, as the defining aspect of symbolization. 

(16) Even if a small, independent film reaches "only" a few thousand 
viewers, it is still a significant social event, especially if a passionate "cult" 
audience becomes strongly attached to it. 

(17) These symbolic events are psychological both because interpre- 
tations comment on human nature (e.g., how people displace unaccept- 
able tendencies like aggression on to acceptable actions such as heroism) 
and because the transformation between a symbolic object and its mean- 


ing requires thought (i.e., mental activity or cognitive processing). 


الفصل الٹانی: البحث عن معتّی: التفسيرات السيكولوجية في الأفلام 


(1) Greenberg (1975). 
(2) Payne (1989b). 
(3) Hopcke (1989). 
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(4) Indick (2004). 

(5) Murphy (1996). 

(6) The open-ended use of “text” as an underlying narrative runs 
counter to the everyday definition of text as something written (as ina 
“textbook”), but going with the convention in literary, film and rhetorical 
studies, I sometimes refer to films as “texts.” 

(7) Kracauer (1960) and Bazin (1967) are commonly associated with 
championing film as an exercise in realism; this attitude found expres- 
sion in Italian neo-realism (Rome, Open City) and cinema verité (Don’t 
Look Back). Andrew (1976) asserts that realism ran counter to the earliest 
trends in film criticism that highlighted films for their dreamlike qualities 
exemplified by German expressionism (The Cabinet of Dr. Caligari) and 
surrealism (Un Chien Andalou). Many modern studies of film in both psy- 
chology (Packer, 2007) and philosophy (McGinn, 2005) continue to em- 
phasize film as dream. 

(8) Bordwell (1989a) steps outside particular theoretical frameworks 
to cogently explicate the general process that all interpreters use to make 
meaning out of films. 

(9) The most prominent interpretive approaches in the early history 
of film are reviewed by Andrew (1976). Casetti (1999) continues the task 
of reviewing film theory through 1995. 

(10) There are many possibilities for types of behavior (e.g., farming, 
flying airplanes) and types of people (e.g., private detectives, butlers) that 
could receive attention from social scientists but have not. Psychother- 
apy and mental illness, however, have been the topics of so much special 
interest, I consider them in detail in Chapter 3. 

(11) How movies impact the attitudes of audiences is considered in 


more detail in Chapter 8. 
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(12) Rendleman (2008). 

(13) See Krippendorff (2003) for an overview of content analysis 
methods. 

(14) The interpretations of clever critics are discussed later in this 
chapter. Such critics are typically unimpressed by content analyses since 
content analytic categories have to be stated in a way that everybody can 
understand. The joke goes that they need to be so obvious, they could 
be identified by trained monkeys (or graduate students, whichever are 
available). The virtues of critics—cleverness, subtlety, and originality— 
may become liabilities when it comes to content analyses. 

(15) It is not an accident that these topics correspond to the social 
concerns of recent decades. Despite occasional claims of neutrality, the 
social sciences do indeed swim in the cultural stream, either as reflections 
or agents of change. The topics that receive attention in this chapter have 
also been studied for their effects on audience members considered in 
Chapter 8. 

(16) Wilson et al. (2002). 

(17) Mean Girls is partly based on Queen Bees and Wannabes, Rosalind 
Wiseman’s nonfiction self-help book about adolescent female cliques, 
which itself draws on research on relational aggression by developmental 
psychologists such as Nicki Crick (2002). 

(18) Coyne and Whitehead (2008). 

(19) Greenberg (1994). 

(20) See Gunter (2002) for review of research on sexual content in 
media. 

(21) Cowan et al. (1988). 

(22) An original content analysis by Molitor and Sapolsky (1993) was 
followed by a critique by Linz and Donnerstein (1994) and then a rebuttal 
by Molitor and Sapolsky (1994). 
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(23) Welsh (2010). 

(24) See Sarafino (2008) for summary. 

(25) Glantz and Kacirk (2004). 

(26) Hazan, Lipton, and Glantz (1994). 

(27) Ricoeur (1974: pp. 12-13). 

(28) Ricoeur (1974: p. 99). 

(29) Examples of the numerous book-length studies that use tradi- 
tional psychodynamic theory to analyze film include Greenberg (1975; 
1993) and Indick (2004); many other interpretations have appeared in 
journals like Psychoanalytic Review and The International Journal of 
Psychoanalysis. In addition, semiotic and post-modern variations of 
Freudian theory are discussed in the “Spectatorship” section of this 
chapter. 

(30) There are periodic attempts to declare Freudian theory dead. 
Literary critic Frederick Crews’ (1995) sharp dismissal of the scientific 
validity of psychoanalysis was at the center of a 1990s debate known as 
the Freud Wars (see Forrester, 1998 for a defense of Freud). Despite such 
battles, Freudian theory continues to thrive in the humanities, and mod- 
ern variations of psychoanalysis remain a powerful force in mental health 
treatment, with some psychologists and psychiatrists arguing that crucial 
elements of Freud’s approach are validated by both research on effective 
psychotherapy (Shedler, 2010) and modern neuroscience (Schore, 2003). 

(31) See Hall’s A Primer of Freudian Psychology (1999) as a classic 
summary of Freudian theory. 

(32) Freud (1960b: p. 58). 

(33) Psychodynamic is a broad term that covers Freud’s original psy- 
choanalysis and the many spin-off theories that came later. 

(34) Greenberg (1975). 
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(35) Greenberg (1975: p. 14). 

(36) Cocks (1991). 

(37) When it comes to Stanley Kubrick, one can never be sure what 
was intended. One of my professors warned us never to underestimate 
Kubrick’s attention to detail since the only thing more obsessively con- 
ceived than one of his films was big-time advertising. 

(38) Modern cognitive science has a mixed view of the psychoana- 
lytic contention that people unconsciously perceive every aspect of their 
environment. On one hand, there is evidence that the mind is highly se- 
lective about what information it processes and remembers. At the same 
time, people do process and react to certain environmental stimuli which 
they cannot consciously identify, although there is no evidence that these 
“subliminal” stimuli are actually having an effect on behavior (see Chapter 
8). 

(39) Hill (1992) and Iaccino (1998) provide traditional Jungian analy- 
ses of a range of movies while Singh (2009) explores “post-Jungian” ap- 
proaches to film criticism. 

(40) The best summary of Jungian theory is the succinct overview he 
wrote just prior to his death, Man and His Symbols (1964). 

(41) Jung’s theory has often been accused of being mystical. One of 
Jung’s (1969: pp. 43-44) most compelling responses to this criticism is 
an analogy he makes to instincts. He points out that the existence of in- 
born instincts—simple patterns of behavior that are not learned but cru- 
cial to survival (e.g., the rooting reflex in which newborns turn their heads 
and suck when their cheeks are lightly stroked)—are not controversial. He 
claims that the archetypes are merely patterns of thought that give people 


templates for making sense out of a complicated world. 
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(42) Star Wars is a clear example of Jungian theory because George 
Lucas was explicitly inspired by the prominent mythologist Joseph Camp- 
bell (1968), whose approach to mythology is grounded in Jungian theory. 
Lucas says, “It was very eerie because in reading The Hero with a Thousand 
Faces I began to realize that my first draft of Star Wars was following 
classic motifs ... so I modified my next draft according to what I'd been 
learning about classical motifs and made it a little bit more consistent” 
(Larsen and Larsen, 2002: p. 541). 

(43) Iaccino (1998). 

(44) Hill (1992). 

(45) Ricoeur (1974: p. 99). 

(46) Ray (1985: p. 14), quoting Althusser (1977). 

(47) Many of the critical topics related to cultural psychology are re- 
viewed in Cole (1996). 

(48) The ideological approach of Louis Althusser had a significant 
impact on the foundation of cultural studies. Storey (2009) provides an 
introduction to cultural studies while Ryan (2008) has edited a compre- 
hensive anthology of significant contributions to the field. 

(49) See Fiske (1989) for a prominent example. 

(50) Haskell (1973: pp. 327-328). 

(51) Ray (1985: p. 57). 

(52) See Andrew (1976) and Casetti (1999) for reviews of the history 
of film theory. 

(53) Metz integrated his previous work on semiotics, Film Language 
(1974), with psychoanalysis in the highly influential, The Imaginary 
Signifier (1982). Other psychoanalytic interpretations in film studies are 
compiled by Kaplan (1990). More recent approaches to Lacanian interpre- 


tation can be found in McGowan and Kunkle (2004). 
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(54) Greenberg (1993: p. 5), a practicing psychoanalyst, recounts a 
humbling experience he had at a conference where his traditional psy- 
choanalytic reading of a film got a cool reception from the film scholars 
in the audience. In contrast, great excitement was created by a hyperclose 
Lacanian reading of 20 seconds of a Marlene Dietrich movie that “discov- 
ered” sexual hostility in an edit between seemingly unrelated scenes. In 
the first scene, a gun was fired off screen; if one followed the hypothet- 
ical trajectory of the bullet into the next scene (in a completely separate 
space), it would presumably hit a male character squarely in the crotch. 

(55) This difficulty may be intentional. Depending on who you ask, the 
complexity is either a reflection of the unstable nature of knowledge, or it 
is a neo-elitist tactic designed to aggravate concrete-minded Philistines 
(e.g., most Americans). 

(56) Postmodern philosophy and criticism are associated with 
Jacques Derrida, Michael Foucault, Richard Rorty, and many others. 

(57) Summarized from Casetti’s (1999) analysis of Metz’s concepts of 
identification, voyeurism, and fetishism. 

(58) Silverman (1986). 

(59) Mulvey (1986). 

(60) The phallocentric nature of mainstream film parallels Haskell’s 
argument except that Mulvey (1986) is more concerned with the 
mechanisms of film, not just the content of film. 

(61) Other authors such as Modleski (1988) argue that Hitchcock films 
intentionally create discomfort in the audience by self-consciously ma- 
nipulating the power differentials Mulvey discusses. The significance of 
Vertigo to Hitchcock himself is discussed in Chapter 4. 

(62) The “text only” approach to criticism is associated with the New 


Criticism. Classic essays have recently been anthologized by Davis (2008). 
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(63) The implied viewer is a spin on the implied reader, a term coined 
by Iser (1974). 

(64) The danger of too many possible criticisms has been made within 
film studies itself. After analyzing the process of film interpretation at its 
most abstract, Bordwell (1989a) expresses a weariness for the seemingly 
endless interpretations that litter his field. He demonstrates this point by 
juxtaposing seven separate critical interpretations of Psycho, arguing that 
while all are reasonable, the benefit of having this many different readings 
lying around is unclear. 

(65) The tension between the desire for absolute interpretations of 
movies and relativistic “eye of the beholder” approaches are in sharp relief 
on internet discussion boards like those on IMDB.com. Many criticisms are 
expressed that take the form “This film sucks and anybody who thinks 
otherwise is an idiot”; these criticisms are then inevitably followed by 
pleas for tolerance because “everyone is entitled to his or her opinion.” 

(66) Bruner was a major figure in the “cognitive revolution” in 
the 1960s in which strict behaviorism was supplanted by cognitive ap- 
proaches that allowed for the exploration of mental concepts like memory 
and imagination. Later in his career, Bruner found that cognitive psychol- 
ogy had become narrower and more constricted than he intended, and he 
wrote two influential books, Actual Minds, Possible Worlds (1986) and Acts 
of Meaning (1990), which argue for a merging of methodologies between 
the humanities and the social sciences. 

(67) Bruner (1990: p. 2). 

(68) Bruner (1986: p. 13). 


الفصل الثالث: ale‏ الأمراض النفسیةء والعلاج النفسىء وفيلم «سايكو»: علماء 
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(2) Fleming and Manvell (1985), a psychologist and a film histo- 
rian, offer a thematic analysis of representations of insanity. Zimmerman 
(2003) takes a literary perspective to demonstrate the relative sensitivity 
of certain films. Robinson (2003) and Wedding, Boyd, and Niemiec (2010) 
use formal diagnostic criteria argue that some films are useful in teach- 
ing students about mental illness (discussed further in Chapter 9). Some 
authors have focused on mental illness in films for children, especially 
Disney films (Wahl, et al., 2003; and Lawson and Fouts, 2004). All contain 
extensive lists of films depicting mental illness. 

(3) I use "psychological disorder" as an approximate synonym for 
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"psychiatric disorders," "behavior disorders," "abnormal psychology," 
"mental illness," and "psychopathology." Terms like "mad," "crazy" or 
“loony” are more informal, dramatic and pejorative. In one way or an- 
other, they all suggest problems in behavior and thinking that prevent 
people from functioning to their fullest capacity. 

(4) Camp, et al. (2010; p. 148). 

(5) The image does call to mind serial killer, John Wayne Gacy, but 
Gacy acted alone and was not the head of a crime syndicate. 

(6) Fifty years after its release, Psycho holds upmoderately well as a 
thriller, but it was when I realized Hitchcock thought of it as a comedy 
(Truffaut, 1985: pp. 200—202) that I realized its true genius. 

(7) DID is an official diagnosis in current psychiatric nomenclature 
(American Psychiatric Association, 2000). However, it is controversial, and 
some professionals do not believe it exists in the extreme form of people 
developing distinct "personalities." 

(8) Believing that an inanimate object is possessed with sentience 
is a delusion while seeing a dead body talk is a hallucination. Both are 


common symptoms of schizophrenia, not DID. Students often confuse 
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DID (which is very rare) with schizophrenia (which is common). Psycho is 
at least partially to blame for this confusion. 

(9) The film is based on the book Psycho, by Robert Bloch (1989). Bloch 
based his story on the serial killer, Ed Gein, who lived on an isolated farm 
in Wisconsin in the 1950s where he killed and dismembered at least 10 
women. This case is also the inspiration for the horror classics The Texas 
Chainsaw Massacre and The Silence of the Lambs. 

(10) As documented in Rebello’s fascinatingly detailed, Alfred 
Hitchcock and the Making of Psycho (1990). 

(11) Truffaut (1985: p. 269). 

(12) Hyler, Gabbard, and Schneider (1991). A few recent examples 
have been added. 

(13) While still used in everyday language, nymphomania has not been 
a formal diagnostic category for decades. 

(14) Some filmmakers have actually hired professional consultants to 
insure that their depictions are realistic—e.g., the psychological aspects of 
imprisonment and brutality in Midnight Express (Farber and Green, 1993). 

(15) Additional examples of accurate portrayals are provided in 
Robinson (2009). 

(16) The DSM-IV-TR (Diagnostic and Statistical Manual of Mental 
Disorders, 4th Edition, Text Revision, American Psychiatric Association, 
2000) is the diagnostic reference used by most mental health providers 
in the US. It contains 16 major diagnostic classes, but a system of sub- 
classification can lead to hundreds of distinct diagnoses. The major clas- 
sifications that are most common in cinematic depictions include psy- 
chotic disorders (schizophrenia), mood disorders (depression and bipo- 
lar), anxiety disorders (post-traumatic stress disorder), personality disor- 
ders (narcissism and paranoia), dissociative disorders (dissociative iden- 


tity disorder), and substance-related disorders. 
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(17) The primary criticism is that the film suggests that Nash man- 
aged his symptoms without medication which is not consistent with the 
account in the biography, A Beautiful Mind (Nasar, 2001). 

(18) Greenberg (2003) notes that visual hallucinations (Nash’s imagi- 
nary roommate) are relatively rare when compared to auditory hallucina- 
tions (hearing voices), but of course, movies always prefer to show things. 

(19) See also Brandell (2004), Rabkin (1998), and Walker (1993). 

(20) Rabkin (1998) offers detailed information about thousands of 
psych related movies. 

(21) I use psychotherapy and counseling as synonyms, and I use 
psychologist or mental health professional as shorthand for anybody 
who works with people to solve interpersonal and emotional problems. 
There are differences between forms of treatment (psychoanalysis versus 
psychotherapy) and disciplines (psychology versus psychiatry) although 
many people are confused by these differences. In part, the inconsistent 
and inaccurate use of these terms in the movies is responsible for the 
confusion. 

(22) There are exceptions. Psycho was released at heart of the Golden 
Age yet its depiction of Dr Richman is a parody of psychiatric mumbo 
jumbo. 

(23) In addition to Drs Dippy, Evil and Wonderful described by 
Schneider (1987), other categories have been advanced by Orchowski, 
Spickard, and McNamara (2006) and Winick (1978). 

(24) Orchowski, Spickard, and McNamara (2006). 

(25) Pirkis, et al. (2006). 

(26) Schultz (2005). 

(27) Martin (2007). 

(28) Gabbard (2001) and Schultz (2005). 
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(29) Bischoff and Reiter (1999) and Dine Young, et al. (2008). 

(30) Dr Melfi from the Sopranos was another prominent female ther- 
apist that struggled with her attraction to her mobster client although she 
uncharacteristically resisted temptation. 

(31) Some passages in the section have been taken verbatim from 
Dine Young, et al. (2008). 

(32) Perlin (1996). 

(33) Pope and Vasquez (1998). 

(34) Edelson (1993: p. 311). 

(35) Lambert and Bergin (1994). 

(36) Gabbard (2001). 

(37) McDonald and Walter (2009) document the almost universally 
negative portrayal of ECT despite the fact that modern techniques have 
minimal side effects and have been shown to be an effective treatment 
for some cases of severe depression. 

(38) Movies and television make it appear that psychological profilers 
are a substantial professional group when in actuality, there are very few 
outside of the FBI. I have disillusioned numerous entering college students 
with this unfortunate fact. 

(39) The impact of movies on viewers in general is the subject of 
Chapters 8 and 9. 

(40) Jorm (2000). 

(41) Wahl (1995). 

(42) Kondo (2008: pp. 250-251). 

(43) Pirkis, et al. (2006). 

(44) Granello, et al. (1999). 

(45) Philo (1996). 

(46) Domino (1983). 


(47) Fleming and Manvell (1985: p. 17). 

(48) Sullivan (1953: p. 32). I always start my class in abnormal psy- 
chology with this quote in order to diminish the tendency of students to 
approach the topic in a “disorder of the week” manner. 

(49) Gender is a good example of similarity getting lost in diver- 
sity. While there are some notable differences between men and women, 
across many psychological dimensions the genders are very similar (Hyde, 
2005). These similarities are often overshadowed in such popular tomes 
as Gray’s mega-selling: Men are from Mars, Women are from Venus. 

(50) Werner (1980). I use the term here in a broad way that simply 
suggests that two domains of human action are similar in at least one 
important dimension (although in other ways they may be substantially 
different). 

(51) Sleek (1998). 

(52) Siegel (1999). 

(53) Gabbard (2001); Eber and O’Brien (1982); Ringel (2004). 

(54) Jamieson, Romer, and Jamieson (2006). 

(55) Schill, Harsch, and Ritter (1990). 

(56) Dine Young, et al. (2008). 

(57) Edelson (1993: p. 307). 

(58) Brandell (2004). 

(59) Stein (2003). 

(60) The use of film to teach psychology and pass along life lessons 
is further explored in Chapter 9. 
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(3) Bjorkman (1994). 

(4) See Schultz (2005) and Elms (1994) for overviews of psychobiog- 
raphy. Both authors point out that as psychology has established itself 
as an experimental science, the method has been marginalized. Lives are 
too big to fit into laboratories (even the ones at large universities). Early 
psychologists like William James thought that the study of lives could 
exist side by side with experimental approaches. Gordon Allport (1965) 
advocated case studies as a way to balance statistical generalization. He 
observed that it might be useful for a man to have a general understand- 
ing of what most women like when shopping for his wife, but that he was 
better off knowing his wife’s personal preferences (p. 159). 

(5) Erikson (1962). 

(6) See Schultz (2005) for chapters on these and other artists. 

(7) Freud (1957). 

(8) Examples of projective tests include the Thematic Apperception 
Test (test-takers tell stories in response to a picture) and the Kinetic Fam- 
ily Drawing Test (test-takers draw their families in action). 

(9) There are a few exceptions such as a biography of Charlie Chaplin 
written by a psychiatrist (Weissman, 2008). 

(10) Wollen (1976). 

(11) While many directors (Scorsese, Tarantino, Polanski, etc.) have 
adopted the Hitchcockian trick of popping up in their own movies, these 
appearances don’t generate as much excitement. 

(12) Spoto (1983: p. x). 

(13) Spoto (1983: p. 9). There is some question whether the event 
actually happened. Spoto declares that he was unable to find evidence to 
confirm it or refute it (p. 16). 

(14) Spoto (1983: p. 36). 


(15) Spoto (1983: p. 37). 

(16) Spoto (1983: p. 65). 

(17) Spoto (1983: p. 343). 

(18) Spoto (1983: p. 387). 

(19) LoBrutto (2008: p. 32). 

(20) Keyser (1992: p. 7). 

(21) LoBrutto (2008: p. 33). 

(22) Quoted in Keyser (1992: p. 10). 

(23) Cohen-Shalev and Raz (2008). 

(24) Cohen-Shalev and Raz (2008: p. 36). 

(25) Dyer (1998: p. 43). 

(26) McGilligan (1994: pp. 42—47). 

(27) McGilligan (1994: pp. 262-264). 

(28) McGilligan (1994: p. 263). 

(29) McGilligan (1994: pp. 51-52). 

(30) Morton (2010: p. 105). 

(31) Morton (2010: pp. 108-109) attributes these quotes to Franziska 
De George and Iris Martin respectively but does not provide a context for 
how these professional opinions were acquired, opening up the possibility 
they were interpreted out of context. 

(32) This saying is associated with Gestalt psychology, a school of 
psychology that focused on sensation and perception. 

(33) Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 20). 

(34) Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 25). 

(35) Quoted in Bertolucci, Shaw, and Mawson (2003: p. 28). 

(36) D'Arminio (2011). 

(37) Recent developments in method acting are summarized in Kras- 


ner (2000). Method acting has made the psychobiography of actors easier 
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since such actors self-consciously access aspects of themselves in playing 
their roles. 

(38) Indick (2004). 

(39) Farber and Green (1993: p. 21). 

(40) Farber and Green (1993: p. 80). 

(41) Farber and Green (1993: p. 311). 

(42) For me, Allen’s presentation of psychotherapy in his movies 
seemed at once cautionary and intriguing. Growing up in a rural town, 
I watched Annie Hall and Manhattan repeatedly on cable. Woody’s New 
York seemed an alternative universe in which people spent their days 
browsing bookstores, pursuing romance, and going to therapy. As an un- 
dergraduate, I went to New York to interview for graduate school with a 
genuine psychoanalyst. I waited while he argued with his secretary about 
whether I actually had an appointment. After an awkward interview dur- 
ing which he glared at me, I made my way downstairs to find that my car 
had been towed. I wasn’t accepted by the school, and my Woody wannabe 
days were over. 

(43) Lax (2000: p. 79) and Baxter (1999: p. 73). 

(44) Farber and Green (1993: p. 192). 

(45) Cohen (2004) and Philaretou (2006). 

(46) Schultz (2005). 

(47) Based on these criteria, none of the biographical sketches pre- 
sented here should be considered definitive. My examples are meant to 
capture certain tendencies in psychobiography but are not complete and 
accurate pictures of the complicated lives of the filmmakers. The full bi- 
ographies I draw upon for my summaries are more detailed, yet it is an 
open question as to whether they are accurate, coherent and consistent. 

(48) Spoto (1983: p. 36). 


(49) Elms (2005). 

(50) Schultz (2005: p. 10). 

(51) Seligman and Csikzentmihalyi (2000). 

(52) Nettle (2001). 

(53) Rothenberg (1990: p. 6). 

(54) Nettle (2001: p. 145). 

(55) Freud (1959) emphasized the unconscious desires of storytellers, 
but filmmakers often seem aware of the personal significance of their 
movies. Consciousness and unconsciousness are not discrete states but 


exist on a continuum and are therefore a matter of degree. 


الفصل الخامس: الجمهور: الأنماط السيكولوجية لرواد دور العَرْض السينمائية 


(1) Zillmann and Bryant (1985). 

(2) Fuller (1996). 

(3) Austin (1989: pp. 35-36). These attendance figures don’t neces- 
sarily refer to the number of different individuals who attend a movie 
since some may have attended more than one movie a week. 

(4) Television Facts and Statistics (n.d.). 

(5) Austin (1989: p. 36). 

(6) Austin (1989: p. 40). 

(7) Austin (1989: pp. 87—92). 

(8) Taylor (2002). 

(9) Krugman and Johnson (1991). 

(10) Yearly Box Office (2011). 

(11) On an individual level, psychologists occasionally use reading 
or viewing tastes as a measure of personality. It seems likely that some- 
one who watches only horror movies will be different from someone else 


who chooses to watch only romantic comedies. This chapter focuses on 
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general trends in movie viewing. A closer look at movie enjoyment is con- 
sidered in later chapters, particularly Chapter 7. 

(12) Lists of box office champs as well as other movies lists are avail- 
able at www.filmsite.org. The list I am using has been adjusted for in- 
flation and is therefore historically balanced. Movie admissions in 1939 
when Gone with the Wind was released were much cheaper than a 3D 
showing of Avatar in 2009. This explains why Avatar, though the highest 
grossing movie of all time, is ranked below blockbusters from different 
economic eras such as Titanic, The Sound of Music, and Gone with the 
Wind. 

(13) To the extent that I am a representative movie fan, I have seen 
45 of the 50 films and am generally familiar with every movie on the list 
except The Robe. 

(14) Dean Simonton (2011) has compiled a large database of box 
office performance, awards, critics' ratings and other publicly available 
information. 

(15) Simonton (2011: pp. 53-78). 

(16) Simonton (2011: p. 82). 

(17) Simonton (2011: p. 102). 

(18) McIntosh, et al. (2003). 

(19) Simonton (2011). 

(20) Roberts and Foehr (2004). 

(21) Worth et al. (2008). 

(22) The effects of film are discussed in detail in Chapter 8. 

(23) See Pritzker (2009) for example. 

(24) Marich (2005). 


(25) Retrieved from the American Film Institute’s website at www.afi 
.com/100years /movies10.aspx. AFI is an association of filmmakers, pro- 
ducers and critics who, according to their website, are dedicated to film 
preservation and educational activities. 

(26) Accessed from the Internet Movie Database at www.imdb.com/ 
chart/top on April 1, 2011. 

(27) Another difference is the handful of foreign films (e.g., Seven 
Samurai) on the IMDB list; AFI only ranks American movies. 

(28) Compared to the exclusive selection process for members of the 
American Film Institute, IMDB allows access to anyone who is online. Still, 
there is a strong element of self-selection, as individuals must choose not 
only to use the site but also its rating function. 

(29) Fischoff, et al. (2002-2003). 

(30) This survey was conducted in the early 2000s before the Twilight 
craze. Therefore, the results aren't confounded by this massively suc- 
cessful book/movie series. However, its findings may have anticipated 
the neovampire craze of the new millennium. 

(31) Banerjee, et al. (2008). 

(32) Lincoln and Allen (2004). 

(33) Thinking about movie viewing in terms of “before, during, and 
after” establishes a cyclical process. If someone goes to a movie and has 
an experience which they evaluate as positive, they will likely develop 
a preference for a particular genre or actor and seek to reproduce it in 


subsequent movie choices. 


الفصل السادس: اللحظة السينمائية: المشاعر واستيعاب الأفلام 


(1) This figure is a variation of Figure 1-3 inspired by Werner and 
Kaplan (1984). The symbol is the film, and the “referent” is divided up 
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into multiple of levels of “images and sound” and “story.” It is important 
that the arrows go both ways. My example starts with perceptual details 
and move toward the overarching story; this approach has been described 
as “bottom-up” processing. However, viewers come to films with expec- 
tations about how stories work that impact the perceptual elements they 
pay attention to; this is “top-down” processing. Humans appear to engage 
in both types of processing simultaneously. 

(2) Classical Hollywood style is surveyed in Bordwell, Staiger, and 
Thompson (1985). 

(3) Cognitive psychology is an important sub-discipline of psychol- 
ogy and is summarized in numerous textbooks such as Sternberg and 
Sternberg (2011). Cognitive science is an interdisciplinary field that in- 
cludes psychology, biology, computer science and philosophy. Neuro- 
science focuses on how the functioning of the brain and the rest of the 
nervous system impacts thinking and behavior. 

(4) Bordwell (1985; 1989a; 1989b), heavily influenced by early psy- 
chological studies of film by Munsterberg (1970) and Arnheim (1957), has 
written several seminal texts outlining a cognitive approach to narrative 
comprehension of film. Turner (1996) has made a similar case in regard 
to literature. Other early proponents of the cognitive turn in film studies 
include Noel Carroll (1988) and Edward Branigan (1992). 

(5) Grodal (1997), Tan (1996) and Plantinga (2009) are example of 
cognitive-based theories of film comprehension and emotion. Hogan 
(2003) provides an accessible overview of cognitive approaches in litera- 
ture, film and art. Bordwell and Carroll (1996), and Plantinga and Smith 
(1999) compile a variety of essays on film that take cognitivism (as op- 
posed to Lacanian interpretation) as their starting point. 

(6) See Anderson (1998) and Hochberg (1989) for overviews of film 
perception. 


(7) Anderson (1998: pp. 54—61). 

(8) Anderson (1998: pp. 99-101). 

(9) Hochberg (1989). 

(10) While most scholars agree that there is an interaction between 
cultural influence and innate endowment, the relative contribution of 
these factors remains controversial in all areas of the social sciences. 

(11) Bordwell (1985). 

(12) Chatman (1978) makes a similar distinction between story and 
discourse, while Bordwell (1985) borrows terms from Russian literary the- 
ory: fabula (story) and syuzhet (plot). 

(13) Bordwell (1989a: p. 49). 

(14) The way people are able to take the concept of “dog” and apply 
it to a variety of objects in the world is an example of a simple linguistic 
schema. A physicist's understanding of atomic structure is a more com- 
plicated schema. 

(15) Hogan (2003). 

(16) The state of modern emotion research is surveyed in Lewis, 
Haviland-Jones, and Barrett's (2008) edited volume. 

(17) Grodal (1997) and Plantinga (2009). 

(18) Tan (1996). 

(19) Mauss, et al. (2005) reported that behavioral, self-report, and 
physiological responses tend to be modestly correlated, supporting a 
connection between body, consciousness, and behavior. 

(20) See Mauss, et al. (2005) and Hoffner and Cantor (1991) for ex- 
amples using adults and children respectively. 

(21) Mauss, et al. (2005). 

(22) Tomarken, Davidson, and Henriques (1990). 

(23) Hubert and de Jong-Meyer (1991). 
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(24) Laan, et al. (1994) and Koukounas and Over (1997). Methods that 
involve contact between genitalia and laboratory equipment typically pro- 
voke giggles from my students, and indeed they are among the most in- 
trusive social science methods. However, for ethical purposes, studies of 
human sexuality usually involve thorough education of participants be- 
fore they make an informed decision to participate. 

(25) Rottenberg, Ray, and Gross (2007). 

(26) Yes, there are even hardened souls out there who would mock 
The Champ or laugh at Silence of the Lambs. 

(27) Holland (1989). There is some question as to whether the au- 
dience exposure part of the Kuleshov experiment was ever actually con- 
ducted or whether Pudovkin extrapolated from his own introspective ob- 
servations. The experiment has been a reference point in film theory and 
provides a simple example of how an experiment in editing can be accom- 
plished. I predict that Pudovkin and Kuleshov’s hypothesis would stand 
up today. 

(28) This observation is consistent with Lacanian psychoanalysis’ 
claims that spectators “suture” juxtaposed scenes together. 

(29) Kraft (1991). 

(30) This pattern is often summarized in introductory film text books 
such as Barsam and Monahan (2010). 

(31) Aristotle (1967). 

(32) Schank and Abelson (1977). 

(33) Pouliot and Cowen (2007). 

(34) Wollen (1976). 

(35) Summarized from Carroll (1999: pp. 35—46). 

(36) This idea is closely related to Jung’s archetypes discussed in Ch. 2 


although the two concepts emerged from different theoretical traditions. 
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(37) Hogan (2003). 
(38) Identification is a crucial issue in film theory, psychology and 
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psychoanalysis. Similar terms include “involvement,” “engagement,” and 
“participation.” Grodal (1997) reviews some of the important variations 
of identification as used in film studies. While most of these subtleties 
are not relevant here, the nature of identification (in regard to type, in- 
tensity, and duration) can impact the effect of film on viewers discussed 
in Chapters 8 and 9. 

(39) Hoffner (1995). 

(40) Summarized from Plantinga’s (1999) application of Paul Ekman's 
(2007) theory of universal facial expressions. 

(41) Anderson, et al. (2006: p. 7). 

(42) Summarized from Hogan (2003: pp. 174-179). 

(43) Major theories of psychological interpretation are overviewed in 
Chapter 2. 

(44) Bordwell (1989a). 

(45) The tendency to isolate discrete processes is comparable to the 
tendency of medicine to divide up the body in various subsystems. 

(46) Hogan (2003: p. 3). 
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الفصل السابع: KD‏ الشاشة: تلقى الأفلام 
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(1) Ebert (1986: pp. 173-174). 

(2) Kael (1976: pp. 247—251). 

(3) Thank you, Mom and Dad. 

(4) I didn't take the film entirely seriously. At a high school debate 
camp held in Georgetown, we amused ourselves by holding races up and 


down the infamous Exorcist stairs. 
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(5) Some student reactions hardly reflect the film’s reputation: “How 
could people ever have thought that was scary?,” “I laughed during the 
exorcism scenes,” and “That’s nothing compared to Hostel.” 

(6) Kenneth Burke (1984) has noted that all living things are critics, 
using a trout’s dilemma of whether or not to take the bait as a metaphor 
for the people, places and things that we either pursue or avoid. 

(7) Viewer preferences for types are considered in Chapter 5. 

(8) The psychology of entertainment is surveyed in edited volumes 
by Bryant and Vorderer (2006) and Zillmann and Vorderer (2000). 

(9) See discussion of emotions and comprehension in Chapter 6. 

(10) Freud (1960a). 

(11) Zillmann (2000). 

(12) Zillmann (2000). 

(13) Critics argue that many modern action movies are indeed ran- 
dom expressions of violence. Yet not all movies with explosions and gun- 
fire are successful, leading to the probability that even action films draw 
something from character and plot. 

(14) Dispositional theory is reviewed in Zillmann (2011). 

(15) Zillmann (2006). 

(16) See Weaver and Tamborini (1996) for overview of research on 
horror. 

(17) Tamborini and Stiff (1987). 

(18) The Alien series has a third and fourth installment, but they 
weren't financially or critically successful. The fact that they do not end 
well is consistent with my point. 

(19) The tendency of the virgin female characters to survive while 
sexually active female characters are killed is discussed in Chapter 2. 

(20) Oliver (1993). 
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(21) Oliver (2008). 

(22) Oliver and Woolley (2011). 

(23) It is possible to see evaluation as a subtype of interpretation 
since judging a movie as enjoyable can be viewed as a form of meaning. 

(24) See overview of theoretical approaches to interpretation in Chap- 
ter 2. 

(25) Historical approaches have been used to look at the reception 
of many art and narrative forms. For example, Freedberg (1989) surveys 
the intense, visceral, and sometimes violent reactions that audiences have 
had to public displays of artworks (both low and high) over the centuries. 

(26) Mayne (1993: p. 148). 

(27) Staiger (2000: p. 162). 

(28) Gina Fournier (2007) offers an exhaustive historical look at the 
reception of a single film. 

(29) Fournier (2007: p. 31). 

(30) White and Robinson (1991: p. 29). 

(31) See overview of ideological approaches to film interpretation in 
Chapter 2. 

(32) Television has been given more attention than film in cultural 
studies. This is a reflection of the Marxist roots of the field since tele- 
vision viewing provides a more pervasive immersion in ideological mes- 
sages than film viewing. 

(33) Morley (1980). 

(34) Ang (1985) and Liebes and Katz (1990) cover the reception of 
Dallas. The latter is the focus of my summary. 

(35) Reader response criticism has been advocated by many literary 
scholars such as Iser (1974), Bleich (1978) and Holland (1989). Tompkin’s 
(1980) is a compilation of essays by key figures. 
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(36) Holland (1986). 

(37) Young (1992). 

(38) Hill (1999). 

(39) Zillmann (2011). 

(40) Shaw (2004: p. 140-141). 

(41) Film scholars Mayne (1993) and Staiger (1992) explore various 
approaches to film spectatorship and reception, while edited volumes by 
Bryant and Vorderer (2006), Bryant and Zillmann’s (1991) and Zillmann 
and Vorderer (2000) survey social science approaches to media reception 
and enjoyment. 

(42) Oliver and Woolley (2011). 

(43) Spectatorship approaches are overviewed in Chapter 2. 

(44) Quotes from the introduction to the first edition of Reading the 
Romance (pp. 3-4). They were removed from the 1991 second edition, 
because the author felt that the juxtaposition simplified the positions of 
the other scholars. While this may be true, putting such divergent quotes 
side by side is a useful rhetorical technique for highlighting the difference 
between textual interpretation and the lived experience of fans. 

(45) Bordwell (1989a). 


الفصل الثامن: الأفلام دافع للسلوك: تأثيرات الفيلم 


(1) Block (2007). 

(2) Effects tradition has been subject to many overviews like Sparks 
(2010) an undergraduate text. Other texts such as Giles (2003) and Har- 
ris (1999) provide concise summaries of a variety of subdomains. Perse 
(2001) is a more advanced overview. Bryant and Oliver (2003) and Nabi 
and Oliver (2009) are edited volumes of contributions by many scholars 
in the field. 
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(3) Ultimately the line between consciousness and nonconsciousness 
is not clear-cut. It is not an all-or-nothing phenomenon. Sometimes we 
are partially aware of things, other times we are aware of things and then 
forget them. Consciousness varies across time and is best understood as 
a continuum. The type of impact of a film will vary depending on factors 
such as when it was viewed, the conditions of viewing and recall, etc. 

(4) Blumer (1933). 

(5) Blumer and Hauser (1933). 

(6) Overviewed in Giles (2003). 

(7) See Sparks (2010) and Bryant and Zillman (2009) for historical 
summaries of effects research. 

(8) Key (1973). 

(9) Sparks (2010). 

(10) Perloff (2009). 

(11) These topics have been the frequent objects of content analysis 
discussed in Chapter 2. 

(12) The Snopes website for debunking media myths claims this 
widely reported incident has never been verified. Certain claims—T-shirt 
sales dropped 75% after the movie—are improbable based on the fact that 
even a successful film is only seen by a relatively small proportion of the 
population. 

(13) Hinds (1993). 

(14) Wilson and Hunter (1983). 

(15) Sparks (2010). 

(16) This is an example of the nonfiction media pointing a finger at 
its fictional counterpart. 

(17) Surette (2002). 

(18) Wilson and Hunter (1983). 
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(19) Movie imagery even influenced how I see Harris and Klebold. I 
can’t separate the image of them stalking the halls wearing flowing over- 
coats and holding high powered weapons from those of The Matrix and 
The Basketball Diaries. 

(20) See Kirsh (2006) for an overview, and Gentile (2003) for an edited 
overview of media and violence with a special focus on children. 

(21) One can safely conclude there is “a lot” of violence in the media, 
but for amore subtle look at the amount and type of violence, see Kirsh 
(2006). 

(22) Recent overviews of media and children include Singer and Singer 
(2001) and Strasburger and Wilson (2002). 

(23) Bandura, Ross, and Ross (1963). 

(24) In a fourth condition a film is shown that features an adult 
dressed like a cartoon cat; the aggressive behavior is staged using un- 
realistic props. 

(25) Eron (1963). 

(26) Huesmann and Eron (1986). 

(27) “Correlation does not imply causation” is a mantra taught in all 
social science research courses. While it’s probably true that the more 
years of education one has, the more Woody Allen movies one has seen, 
it may not be the case that watching Woody Allen movies makes one 
smarter. 

(28) This distinction between “cause” and “contribution” is used by 
Grimes, Anderson and Bergen (2008) to distinguish between the “causa- 
tionists,” those researchers who take a strong position that media violence 
alone causes negative behavioral effects, and the “contributionists,” who 
believe that media violence is one factor that interacts with many others. 

(29) Roskos-Ewoldsen and Roskos-Ewoldsen (2009). 
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(30) Much of this research is summarized in Harris and Bartlett (2009) 
and Gunter (2002). 

(31) Collins et al. (2004). 

(32) However, in regard to college students, another study (Wilson 
and Liedtke, 1984) took a straightforward copycat approach and surveyed 
college students about which movies had been a “significant stimulus” for 
a sex act. 64% of the males and 39% of the females indicated that at least 
one film had inspired them (including 10, Endless Love, The Blue Lagoon, 
Saturday Night Fever, and An Officer and a Gentlemen). 

(33) Harris and Bartlett (2009). 

(34) Harris and Bartlett (2009). 

(35) Titus-Ernstoff et al. (2008). 

(36) Hazan, Lipton, and Glantz (1994). 

(37) Stoolmiller et al. (2010). 

(38) Mathai (1983). 

(39) Ballon and Leszcz (2007). 

(40) Ballon and Leszcz (2007); Bozzuto (1975); Hamilton (1978); and 
Tenyi and Csizyne (1993). 

(41) Bozzuto (1975). 

(42) Ballon and Leszcz (2007). 

(43) See Chapter 7. 

(44) Hoekstra, Harris, and Helmick (1999). 

(45) Harrison and Cantor (1999). 

(46) Johnson (1980). 

(47) Cantor (2009). 

(48) Cantor and Omdahl (1999). 

(49) Sparks and Cantor (1986). 

(50) Cantor, Wilson, and Hoffner (1986). 
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(51) Singer and Singer (2005). 

(52) It is primarily for this reason that, despite my personal love of 
movies, my wife and I have chosen to limit screen exposure with our chil- 
dren while they are young. 

(53) Smith and Granados (2009). 

(54) Levine and Harrison (2008). 

(55) Mastro (2009). 

(56) Busselle and Crandall (2002). 

(57) Perse (2001). 

(58) Linz, Donnerstein, and Penrod (1988). 

(59) Jowett and O’Donnell (1992). 

(60) Gerbner et al. (2002) 

(61) McLuhan (1964). 

(62) Postman wrote his book in the 1980s. Today’s prominence of the 
computer screen adds another dimension to his argument. 

(63) McLuhan, Postman, and other cultural critics typically don’t refer 
to surveys or experiments, but they do share concerns about the negative 
impact of media on society. If one extrapolates the results of some effects 
studies across the culture, similar conclusions may be reached. 

(64) Strasburger and Wilson (2002). 

(65) Following Bandura, Ross, and Ross (1963), psychological theory 
has been overshadowed by a litany of atheoretical findings. This paucity 
of theory was documented in a content analysis by Potter and Riddle 
(2007). Recent attempts such as Nabi and Oliver’s (2009) edited volume 
are designed to give the field more conceptual weight. 

(66) A variety of perspectives on public policy as it relates to media 
and children are discussed in Singer and Singer (2005). 

(67) Perse (2001: p. ix). 
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(68) Sparks, Sparks, and Sparks (2009: p. 273). 

(69) Huesmann and Taylor (2003). 

(70) Freedman (2002: p. ix). 

(71) Trend (2007: p. 3). 

(72) See Huesmann and Taylor (2003: pp. 112, 130, 111) for the three 
claims, respectively. 

(73) Grimes, Anderson and Bergen (2008: p. 49). 

(74) In particular, the criticism seems to imply that a study must be 
perfectly randomly sampled, that there can be no variation in participant 
response, and that the measure for the study must exactly and completely 
capture the effect (the “construct”) of interest. Such studies do not exist 
in the social sciences. 

(75) I once attended a media effects presentation at a national com- 
munication convention where I asked a question about the experiential 
dimension of the participants in the study. I intended it as a friendly ques- 
tion to move the discussion into a slightly different direction. One of the 
researchers, however, took my question as an implied denunciation of the 
work and suggested I “go down the hall where the rhetoricians are doing 
that kind of thing." 

(76) Centerwall (1993). 

(77) Trend (2007: p. 1). 

(78) Perse (2001). 

(79) Linz, Donnerstein, and Penrod (1988). 

(80) For those unfamiliar with this movie, the tagline on IMDB.com 
says it all: "Danny Bonaduce and a cast of Playboy playmates get H.O.T." 

(81) Directed by Amy Heckerling, written by Cameron Crowe, and 
featuring talented young stars including Sean Penn and Jennifer Jason 
Leigh. 
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الفصل التاسع: الأفلام كوسيلة للعیش: وظائف الفيلم 

(1) In Widescreen Dreams: Growing Up Gay at the Movies, Horrigan 
shares his experience of Dog Day Afternoon, as well as films like Hello 
Dolly!, The Sound of Music, and The Poseidon Adventure, mixing personal 
reflection with film commentary. In explaining his choices, he says, “I fo- 
cus on these [films] ... because they happened to be the movies that meant 
the most to me as I was growing up and because in writing about them, 
I’m trying to understand as fully as possible who I am and why I think 
and feel as I do” (p. xix). 

(2) Horrigan (1999: p. xix). 

(3) Using movies self-reflectively is not inherently a good thing. A 
viewer may make life choices based on a film that she subsequently comes 
to regret (e.g., “I should never have believed that Prince Charming would 
rescue me after seeing Pretty Woman”). Alternatively, a viewer could be 
happy with the impact of a film on his life (“Rambo convinced me that 
might makes right"), yet have that impact judged negatively by others. 

(4) Fisch (2009). 

(5) This is an example of multimedia synchronicity. While writing this 
section, I recalled a movie about a wooden Indian in a boat, but couldn't 
remember the title. I Googled the plot and, to my delight, found it was 
called Paddle-to-the-Sea. On IMDB.com I learned it was a short film based 
on the book of the same name by Holling Clancy Holling. The next day I 
happened to be watching the 1990s TV show, Northern Exposure on DVD. 
In the episode, "The Final Frontier," the erudite disc jockey Chris (John 
Corbett) is reading Paddle-to-the-Sea on air. Northern Exposure is a fa- 
vorite of mine. The episode "Rosebud," which uses Citizen Kane to make 
the point that movies are modern healing myths, was first aired at the 


same time I was reading Kenneth Burke's essay "Literature as Equipment 
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for Living.” These influences shaped my research program and much of 
this chapter. And taking it back even further, Northern Exposure is clearly 
a version of Sesame Street transplanted to Alaska with adults and no 
Muppets. 

(6) Wonderly (2009: p. 12). 

(7) Murray (1979). 

(8) Sutherland and Feltey (2009). 

(9) Van Belle and Mash (2009). 

(10) Murray and Heumann (2009). 

(11) Alexander, Lenahan, and Pavlov (2005). 

(12) Paddock, Terranova, and Giles (2001). 

(13) Wedding, Boyd, and Niemic (2010). 

(14) Dr Fritz Engstrom leads summer workshops at the Cape Cod 
Institute where therapists reflect on psychology and film in the morning 
and enjoy the beach in the afternoon—the good life. 

(15) Kerby et al. (2008). 

(16) Gladstein and Feldstein (1983). 

(17) Cinematherapy was preceded by bibliotherapy, the use of 
books to promote therapeutic change (e.g., Pardeck, 1993). The term 
cinematherapy was first used by Berg-Cross, Jennings, and Baruch (1990) 
although the therapeutic use of film appeared earlier (Smith, 1974). Hesley 
and Hesley (2001), Rubin (2008), and Gregerson (2010) are all extensions 
of cinematherapy and other uses of popular culture in counseling. 

(18) Kuriansky et al. (2010). 

(19) Turley and Derdeyn (1990). 

(20) This is the approach of Hesley and Hesley in their Rent Two Films 
and Let’s Talk in the Morning. 

(21) Shedler (2010). 
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(22) Unfortunately Jones (2002) fails to consistently confront the 
studies on negative impacts of violence, an example of how the humani- 
ties and the social sciences remain segregated. 

(23) Madison and Schmidt (2001). 

(24) Grace (2006). 

(25) Niemiec and Wedding (2008). 

(26) Positive psychology encompasses many areas of psychology in- 
cluding clinical, personality, developmental, social, and neuropsychol- 
ogy. The movement was popularized by Seligman and Csikszentmiha- 
lyi (2000), building upon Csikszentmihalyi’s (1997) work on "flow" (those 
moments when people are at their optimal level of functioning) and re- 
lated concepts. 

(27) Peterson and Seligman (2004). 

(28) See Blumler and Katz (1974), Rosengren, Wenner and Palmgreen 
(1985), and Rubin (2009) for overviews of uses and gratifications research. 

(29) Katz, Blumler and Gurevitch (1974: pp. 21-22). Rubin (2009) 
points out that recent study has been more interested in practical 
implications. 

(30) See Chapter 7 for an overview of this issue. 

(31) See Zillmann (1988), and Knobloch-Westerick (2006). 

(32) Note that “media” is embedded in the term “mediated,” a form 
of communication in which the text/screen/sound is a symbolic repre- 
sentation of its creator(s). 

(33) Perse and Rubin (1990). 

(34) Radway’s (1991: p. 61) study is discussed in more detail in Chap- 
ter 7. 

(35) See Chapter 3 for discussion on portrayal of mental health pro- 


fessionals and mental illness. 
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(36) Wright (1974). 

(37) Tesser, Millar, and Wu (1988). 

(38) Oliver and Woolley (2011). 

(39) Burke (1973: p. 304). 

(40) The importance of symbolism runs throughout Burke’s (1966; 
1973) writings. 

(41) See Dine Young (1996, 2000) for further discussion of this 
phenomenon. 

(42) See Chapters 6 and 7 for further exploration of these ideas. 

(43) Narrative approaches to knowledge are discussed in Chapter 2. 

(44) McAdams (1993). 

(45) Mar and Oatley (2008: p. 183). 

(46) Mar and Oatley (2008: p. 186). 

(47) Brummett (1985). 

(48) Qualitative audience response methods allow scholars to con- 
sider idiosyncratic experiences that may not be typical. For example, the 
notion of catharsis has been widely rejected in the effect tradition in re- 
gard to aggressive (Bandura, 2009) and sexual (Harris and Bartlett, 2009) 
impulses. Given a broad sample of participants, it is difficult to systemat- 
ically demonstrate that most people will experience a deflation of intense 
emotions (such as aggression) when exposed to emotional films (as op- 
posed to assimilating the emotions of the film). This doesn’t mean that 
catharsis never happens. Perhaps it is a more subtle, reflective process 
that occurs when people with sufficient ego strength are exposed to a 
well-done fictional narrative in a safe environment. Could such exposure 
help some people modulate aggressive tendencies in everyday life? In- 
stances supporting this claim would me more accessible in open-ended 


interviews than they would be in social psych experiments. 
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(49) See Rubin (1996) for an overview of autobiographical memory. 

(50) See Fivush and Haden (2003) for an edited volume exploring the 
relationship between narratives and autobiographical memory. 

(51) See section on psychiatric disturbances in Chapter 8. 

(52) Stein (1993). 

(53) McAdams (1993). 

(54) McMillan (1991). 

(55) Dine Young (2000). 

(56) All subjects from my interviews were assigned pseudonyms to 
insure confidentiality. 

(57) See Hills (2002) for overview of fan theory. 

(58) Austin (1981). 

(59) See Lieblich, McAdams, and Josselson (2004) and White and Ep- 
ston (1990) as examples of narrative therapy and Payne (1989) for the 
therapeutic use of rhetoric. 

(60) Heinz Werner (1980) argues that development is more than just 
the aging process. What comes later cannot automatically be assumed 
to be more developed than what comes before. Instead, development is 
a conceptual framework that assumes that some modes of functioning 
have advantages over other modes and can therefore be said to have “pro- 
gressed,” become “higher developed” or even to be “better.” 

(61) Dine Young (1996). 


الفصل العاشر: خاتمة: الصورة الکاملة 


(1) For the record, I am not a Star Wars purist. I don’t mind Lucas 
tinkering with the special effects, and I enjoyed Episodes I-III. Nor I am 
particularly troubled by the imperious tone Lucas sometimes takes in 


interviews, and I am content with his decision to leave the series at six 


VE 


episodes. However, I was bothered when he started claiming in the 1990s 
that he had never intended a third trilogy. This seemed like a violation 
of the accepted fact that my pre-adolescent friends and I pondered end- 
lessly, like a rug being pulled out from under my thirty-something self. 

(2) This figure is essentially a combination of Figure 1-3 and Figure 
8-3. 

(3) Two other important dimensions of the film experience (conscious 
versus non-conscious; social versus individual) that I have repeatedly em- 
phasized cannot be captured in Figure 10-4 without going 3-D. 

(4) Actually, I do remember that The Goodbye Girl starred Richard 
Dreyfuss but that was only because he would soon end up in a kid- 
friendly Spielberg movie, Close Encounters of the Third Kind. 

(5) Filmmakers also engage in multiple levels of psychological pro- 
cessing as they employ perceptual technologies (cameras), write scripts, 
and draw upon themes that resonate in their own lives. More scholarly 
attention has been paid to viewers mostly because they are a larger and 
more accessible group than filmmakers. 


(6) See Ch. 8 for an overview of these dangers. 
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